_ REPERTORIUM 


NSTWISSENSCHAFT 


_ REDIGIRT 


. VON 


HENRY THODE, 


PROFESSOR AN DER UNIVERSITÄT IN HEIDELBERG 


UND 


- HUGO von TSCHUDI, 


DIRECTOR DER KÖNIGLICHEN NATIONALGALERIE IN BERLIN 


XXI. Band. 5. Heft 


BERLIN unn STUTTGART 
VERLAG vor W. SPEMANN 
Ei WinneRnonn &.6o. 
1900 


nthält einen Katalog der Firma Joseph Baer & Co., Buchhandlung und 
kfurt a. M. Wir empfehlen denselben der freundlichen Beachtung 


Manuskrpeeh A an Herrn. 
Prof Hugo von Tschudi, Berlin 0. 


zu adressiren. 


Die Fresken der Incoronata in Neapel. 


Von Paul Schubring. 


Nach zwei Seiten hin hat die Kenntniss der Trecentomalerei in 
Neapel kürzlich eine Förderung erfahren. Emile Bertaux hat den Fresken- 
eyclus von S. Maria di Donna Regina, dessen Freilegung er selbst ver- 
anlasst und geleitet hat, in einer umfassenden, reich illustrirten Publication 
herausgegeben und damit den Stand der künstlerischen Leistungen am 
Anfang des Jahrhunderts, bis zu Giotto’s Auftreten zu umschreiben gesucht.t) 
Andererseits hat Graf Erbach in der Berliner kunsthistorischen Gesellschaft 
vom 30. März 1900 die Resultate seiner Forschungen mitgetheilt, die er 
in Betreff der Miniaturkunst am angiovinischen Hofe etwa von der Mitte 


- des XIV. Jahrhunderts ab angestellt hat. Beide Forscher stimmen darin 


überein, dass eine indigene Neapler Kunst am Hof Robert I und der 
nachfolgenden Angiovinen nicht zu suchen sei. Vielmehr haben wir mit 
verschiedenen Invasionen Toscana’s zu rechnen. Die Sienesen stehen 
zeitlich an erster Stelle. A. Gosche hat in der Monographie über Simone 
Martini p. 35 wahrscheinlich gemacht, dass dieser Meister bald nach der 
Canonisation des heiligen Ludwig von Toulouse, also schon 1317, das 
Krönungsbild Roberts in San Lorenzo gemalt hat. In die Zeit nach 
1320 wird dann von Bertaux der Freskeneyclus in La Maria die Donna 
Regina, die gleichfalls sienesisch ist, gesetzt.2) 


!) Santa Maria di Donna Regina e l’arte senese a Napoli nel secolo XIV 
Napoli, Giannini 1899. 

2) Die Zahl freilich, auf die sich Bertaux bei der stilistischen Kritik der 
Fresken stützt, ist falsch. Bertaux will einen Theil der Bilder auf die Schule 
Pietro Lorenzetti’s zurückführen und bezieht sich zu dem Zweck auf das grosse 
Altarblatt der Sa Umilta in der Florentiner Akademie (1. Saal, ohne Nummer), 
das dort Buffalmaco heisst, aber mit grösserem Recht schon von Thode und dem 
Cicerone für Pietro Lorenzetti in Anspruch genommen worden ist. Die Zahl in der 
Unterschrift, darf jedoch nicht, wie Bertaux will, 1316 gelesen werden, sondern 
MCCCXLI= 1341. Ich habe im Repertorium 1892 nachzuweisen gesucht, dass 
Pietro’s früheste Jugendarbeiten die Fresken der Unterkirche in Assisi (bald nach 
1315) sind. Von einer „Schule P. Lorenzetti's“ kann also im Jahr 1320 noch keine 
Rede sein. Zudem ist Pietro durch und durch Frescomaler, während die Maler 
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Diese Malereien (das jüngste Gericht nicht ausgeschlossen) deren 
Charakter als vergrösserte Miniaturen die Verlegenheit der Künstler gegen- 
über der grossen Fläche deutlich verräth, mögen den Sohn Maria’s von 
Ungarn, König Robert doch nicht so befriedigt haben, dass er seine breit- 
angelegten Pläne zur Ausmalung seines Palastes und Sa. Chiara’s den gleichen 
Händen hätte anvertrauen mögen. Durch Vermittelung von Robert’s Sohn, 
Carl, der sein Vicar in Florenz war, wird der damals schon dreiundsechzig- 
jährige Giotto nach Neapel gerufen. Die vier Freskencyelen, die der Floren- 
tiner Altmeister in den Jahren 1330 bis 1334 in Sa. Chiara, im Castello nuovo 
und im Königlichen Palast?) ausführte, mögen freilich geeignet gewesen 
sein, den Ruhm der sieneser Feinpinseler in Schatten zu stellen. Graf 
Erbach hat vieles dafür geltend gemacht, dass die am angiovinischen Hof 
gepflegte Miniaturkunst während der zweiten Hälfte des Trecento sich 
mehr den Traditionen der giottesken als der sienesischen Schule an- 
schliesst, ein Beweis für die hohe Schätzung jener Kunst. Diese Ab- 
hängigkeit von Florenz ist um so bedeutsamer, als die Florentiner ausser 
Giotto in Neapel keine Fresken gemalt haben. Wenigstens wissen wir 
von späteren Fresken der Giottisten in Neapel nach Giotto’s Weggang 
nichts. Vielmehr tritt Siena um die Mitte des Jahrhunderts wieder in 
den Vordergrund; sienesischen Künstlern verdanken wir den bedeutend- 
sten Freskencyclus, den Neapel aus dem XIV. Jahrhundert besizt. Es sind 
die vielbesungenen Deckenbilder der Incoronata-Kapelle, die zeitlich fest 
datirbar und wenn auch nicht einem bestimmten Meister, so doch einer 
Schule mit Sicherheit zuzuweisen sind. 

Ein düsteres Kapitel mittelalterlichen Dynastenthums müssen wir 
aufschlagen, um die Voraussetzungen für diese Fresken kennen zu lernen. 
1343 war Robert I. gestorben. Seine Tochter, die berüchtigte Giovanna 
hatte ihren ersten Gatten Andreas von Ungarn am 18. September 1345 in 
Aversa erdrosseln lassen, um dessen Mörder, ihrem Geliebten Luigi da 


der Donna Regina-Kapelle sammt und sonders Miniaturisten sind. Mir wird es 
schwer, den ganzen Cyclus so früh anzusetzen, wie die von Bertaux vorgetragene 
Baugeschichte des Klosters nahe zu legen scheint. Allerdings stirbt die Stifterin, 
Maria von Ungarn, die Gattin Karl II. von Anjou und Mutter des 1317 heilig 
gesprochenen Ludwig von Toulouse wie auch König Robert I, schon 1323; und 
1320 war das Kloster schon fertig gebaut. Aber wir haben mehr als ein Beispiel, 
dass ein Legat erst Jahre lang nach denı Tode des Stifters verwandt worden 
ist, auch wenn die Wände längst fertig standen. 

®) Camillo Minieri Riceio hat ein für alle Mal nachgewiesen, dass Vasari 
zweifach irrt. Nicht im Castello del’ Uovo, sondern im Castello nuovo hat Giotto 
gemalt; und seine Thätigkeit in der Incoronata ist völlig ausgeschlossen, da die 
Kapelle erst nach seinem Tode gebaut und erst nach 1352 ausgemalt worden ist. 
Trotzdem spricht auch Graf Erbach seltsamer Weise von Giotto’s Thätigkeit in 
der Ineoronata. Höchstens sind die einst hier vorhanden gewesenen Fresken der 
Seitenwände, von denen nur dürftige Reste alttestamentlicher Scenen erhalten 
sind, nach Vorbildern Giotto’s aus Sa. Chiara ausgeführt. 
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Taranto, dem Bruder Robert’s von Tarent, die Hand zu reichen.®) Sie floh 
dann vor dem Heer Ludwig’s von Ungarn, der seinen Bruder zu rächen 
kam, 1348 nach der Provenze. Jener liess den Carl von Durazzo, den Sohn 
des Johannes von Achaia und Gatten der Maria, der Schwester Giovanna’s, 
durch das nämliche Fenster aus dem Palast werfen, durch das sein 
Schwager gestürzt war und zog dann mit seinem schwarzen Banner, auf 
dem ein erdrosselter König gemalt war, in Neapel ein, das sich ihm angst- 
voll beugte. Heimische Pflichten zwangen ihn aber nach viermonat- 
lichem Aufenthalt zur Abfahrt von Barletta. Das Heer blieb unter Conrad 
Lupus zurück. Aber Johanna, vom Papst der Sünde losgesprochen, kehrte 
zurück, machte Frieden mit ihrem Schwager und feierte 1352, am 17. Mai 
ihre Krönung mit Luigi. Die Herrschaft Johanna’s schien befestigt. 1357 
sezte ihr Gatte mit wenigen Truppen nach Sicilien über, das ihm durch 
einen Handstreich in die Hände fiel. Nur fünf Jahre dauerte sein sicilisches 
Königthum; 1362 schon starb der erst dreiundvierzigjährige Tarentiner. 
Johanna, die sechsunddreissigjährige, verstand sich bereits im folgenden 
Jahre zu einer dritten Ehe mit Jacob von Aragonien, der aber auch bald 
im Kampfe fiel. 1376 heirathete die vierzigjährige Königin dann als vierten 
Gatten den deutschen Fürsten Otto von Braunschweig. Aber die Rache 
der Ungarn ereilte sie doch noch. Carl II. von Durazzo belagerte sie 
1382 im Castel nuovo und liess sie mit einem Federbett ersticken. 

Die Wollust und Grausamkeit dieser Prinzessin müssen, selbst wenn 
man den Localchronisten nur ein Zehntel glaubt, keine Grenzen gekannt 
haben. Nur ein Beispiel aus der ersten Zeit ihrer Herrschaft. Hugo 
de Baux (Balzo), Graf von Avellino, war 1350 der Königin gegen das 
ungarische Heer zu Hilfe geeilt. Als Lohn bat er sich aus, dass Johanna’s 
Schwester, Maria von Durazzo, seinen Sohn Robert heirathe.5) Um diesen 
lästigen Verpflichtungen zu entgehen, tötete Johanna eigenhändig Hugo, 
während Maria ihrerseits ihren Verlobten beseitigte. Nach solchen Radical- 
mitteln scheint in der That Niemand sich mehr mit Ansprüchen an die 
skrupellose Frau gewandt zu haben, und die Stadt musste es schweigend 
dulden, dass Jahr um Jahr junge Edelleute von der Leidenschaft der 
Königin kurze Zeit missbraucht und dann nach schnell formulirter Anklage 
hingerichtet wurden. Später scheint die Wittwe sich frommeren Werken 
zugewandt zu haben — wir lesen wenigstens bei Schulz III 153 f. von 
Hospitalstiftungen: Das Hospital 8. Antonio und Kloster S. Martino wird 
erweitert. 

Dass diese Frau die künstlerischen Traditionen des angiovinischen 
Hofes übernommen hätte, wird nirgends berichtet. Nur wo es galt, ihre 
eigene Person gefeiert zu sehen, verschmähte sie die Kunst nicht. Es 
' sind die oben erwähnten Fresken der Incoronata von 1352. 

Diese Fresken, welche die Krönungskapelle zieren, sind nur zum 


*#) A de Niseia, storia di Napoli, Napoli 1846, p. 216 ff. 
») Napoli nobilissima I 54. 
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Theil erhalten. Der Schmuck der Längswände ist untergegangen, die 
Bilder der Cappella del crocifisso sind von späterer Hand. Uns beschäfti- 
gen vor Allem die Deckenbilder des westlichen Joches. 

Schon die Wahl des Stoffes überrascht. Nicht, dass die Allegorien der 
Sacramente, die dargestellt sind, ausserhalb der Gedankenkreise jener Zeit ge- 
legen hätten; aber gemalt ist dieser Oyclus kaum einmal im ganzen Trecento. 
Die Unentbehrlichkeit der Allegorie für die christliche Kunst überhaupt 
und ihre Beliebtheit innerhalb der von der Scholastik beherrschten Region 
hat Burekhardt im Cicerone (6531 ff.) überzeugend dargelegt. Sie zwang 
die fernliegendsten Stoffe in ihren Rahmen, denn man konnte allgemeine 
Gedanken nur in dieser Form aussprechen. Warum verschmähte sie 
grade dies klassische Thema der Sacramente, das vom Dogma und der 
Hierarchie so eifrig ausgestattet worden war, da sich in ihm die Unent- 
behrlichkeit des kirchlichen Apparates am deutlichsten manifestirte? 

Die einzelnen Kunstprovinzen stellen sich im Trecento sehr verschie- 
den zur Allegorie. Florenz liebt sie i. A. nicht, abgesehen von der offi- 
ciellen Heimstätte scholastischer Haarspaltereien, dem Kreis von Sa. Maria 
Novella und 8. Spirito. Namentlich die von den Franziskanern beherrschte 
Kunst drängt immer mehr zur legendarischen Novelle als zum Lehrge- 
dicht; Giotto’s Allegorien in Assisi sprechen nicht dagegen, sondern dafür. 
Denn die Allegorie ist hier mit der historischen Anekdote derartig durch- 
setzt, dass ein seltsames Gemisch verschiedener Tropen entsteht. Nament- 
lich ein Zweig der Allegorie scheint in Florenz im Gegensatz zu Siena 
wenig gepflegt zu sein: der der politischen Allegorie. Sie hätte für Giotto, 
als er die Bargello-Kapelle zu malen bekam, sehr nahe gelegen; aber die 
Florentiner wünschten einen ganz anderen Inhalt den Wänden ihrer Palast- 
kapelle abzulesen als die Sienesen in ihrem Palazzo pubblico. Ein einziges 
Mal wird in Florenz eine politische Allegorie begehrt, 1343 bei der Vertreibung 
des Herzogs von Athen; und da wird eine Caricatur daraus. Giotto’s Tugenden 
und Laster in Padua sind Einzelgestalten, wie sie namentlich die Plastik 
der Pisani immer neu geschaffen hatte. Solche „allegorischen Gestalten“ 
sind aber keine Allegorien im. engeren Sinne, d. h. Synthesen einer ab- 
stracten Vorstellungswelt. Dasselbe gilt von den Gestalten Orcagna’s und 
Andrea Pisano’s am Tabernakel und der Bronzethür. Anders verhält es sich 
mit den Reliefs am Campanile. Aber hier ist der Gedanke sehr glücklich 
aufgelöst in einer Handlung menschlicher Thätigkeit; aus trivium und quadri- 
vium werden Genreszenen aus dem Alltagsleben, wie sie der gesunde 


Wirklichkeitssinn der Toscaner schon bei den Monatsdarstellungen sich 


vorgespielt hatte. Und wie steht es mit dem berühmten trionfo della 
morte? Längst ist erkannt, dass ihm ein Roman zu Grunde liegt, der zwar 


didaktisch coneipirt ist, aber doch das Lehrhafte vom Epischen hart be- i 


drängen lässt. Die ganze Serie der Totentänze, die ein Niederschlag 
ausserordentlich lebhaft empfundener Volkserregungen sind und auf der 
Gasse und Bühne höchst leibhaftig erschaut wurden, sprengt die begriff- 
liche Fassung durch die Wirklichkeit des vorgeführten Bildes. 


a 


e 
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Anders steht es wie gesagt mit der Kunst der Dominicanerkreise, 
die wir in der spanischen Kapelle, in St. Spirito, in den Eremitani in 
Padua, bei Maestro Stefano und Jacopo Traini, bei Giusto und Cennipi 
finden. ‚Hier ist wirklich die Entfaltung des Begriffs das einzige Ziel: 
eine Erweichung des Systems zu Gunsten der lebensvollen Einzelschilde- 
rung findet nicht statt. Aber der Sacramenteyclus fehlt auch hier. 

Siena stellt sich zur Allegorie anders als Florenz. Gleich bei dem Vor- 
wurf, an dem sich die florentiner Malerei am schnellsten zur Freiheit durch- 
rang, beim Madonnenbild, setzt hier dieSystematik ein. Das einfache Madonnen- 
bild muss hier der Darstellung der Maestä weichen; die Himmelskönigin 
mit dem himmlischen Hofstaat erscheint statt der göttlichen Mutter. Ein 
Begriff, die gloria coelestis, 7 Basıkzla xöv oöpwov sucht hier Gestalt und 
Form zu gewinnen. Höchst bezeichnend ist dafür Simone Martini's Maestä 
in Palazzo pubblico in Siena Da umstehen nicht nur Heilige in weiten 
Scharen den Thron; ihn umschweben nicht nur die neun Chöre, Denomi- 
nationen und Ordnungen der Engel, zu denen sich Patriarchen und Propheten 
gesellen. Sondern es fehlen auch die sieben Cardinaltugenden nicht und 
das Brustbild mit dem Januskopf auf dem unteren Rahmen hält zwei 
Rollen, die lex vetus (Decalog) und lex nova (sieben Sacramente). In jedem 
Stück verräth sich die Dogmatik der ganzen Auffassung. Auch in das 
mobile Altarbild dringt die Scholastik; in einem Bilde in Altenburg aus 
der Schule A. Lorenzettis6) windet sich zu Füssen der thronenden Himmels- 
herrscherin, denen Heilige assistiren, Eva im Staube mit der Schlange, 
auf die weisend ihr serpens me decepit wie eine Entschuldigung klingen 
soll. Mit Ambrogio Lorenzetti sind wir bei dem Künstler angelangt, der 
in der politischen Allegorie sein bedeutendstes Können entfaltete. Die 
Fresken des guten und schlechten Regiments, namentlich das Mittelbild, ver- 
ziehtet auf jede anschauliche Schilderung und begnügt sich mit der be- 
srifflichen Korrektheit. Gleichfalls der Schule gelehrter Dialektik ent- 
stammt sein Mappamondo, den er nach Tizio (Storia Senese ad annum 
1344) in aula secunda balistarum publiei Palatii in tela malba (ef. Mila- 
nesi, doc. Sen. I. 196). Ein Schüler von Ambrogio endlich, Paolo di 
 maestro Neri (s. u.), war es, der in Lecceto bei Siena den Sacraments- 
eyelus — m. W. als der Einzigste gemalt hat. 

So weist uns schon allein der Stoff der Neapler Fresken mit mehr 
Wahrscheinlichkeit nach Siena als nach Florenz. Nun ist aber der Cycelus der 
Incoronata eine Allegorie ganz eigenster Art. Es gilt von ihr etwas ähnliches 
‘ wie von Giottos Allegorie der Armuth in Assisi, deren metaphorischen 
Charakter Burckhardt (Cicerone® 532c) deutlich umschrieben hat. Auch 
in Neapel sind begriffliche und historische Gedanken verschmolzen. Das 
kirchliche Dogma ist mit der höfischen Localehronik durchsetzt; die Sym- 


6) Katalog 1898, No. 49. Aehnliche Composition in Bonn, Universitäts- 
sammlung (Leihgabe aus Berlin) No. 1100, in Köln (Sammlung Schnütgen, aus der 
ehem. Sammlung Ramboux) und in Parma. 
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bole des quod semper, quod ubique, quod ab omnibus sind individualisirt 
nach Zeit, Ort und Handlung. Der sich dabei offenbarende Dualismus ist 
kein zufälliger, sondern absichtlicher. Das ist höchst lehrreich. Man 
empfand das Blutlose und Unzeitgemässe der scholastischen Doctrinen; 
man wagte nicht, sie zu beseitigen, da dann der nothwendige feste Rahmen 
für das Neue fehlte. Dies Neue aber bestand in Oberitalien wie in Unter- 
italien im Hervortreten des dynastischen Momentes. Jene schnell und 
kühn begründeten Condottiereherrschaften in Verona, Padua, Mantua, Fer- 
rara, wo die Geschlechter der Scaliger, Carrara, Gonzaga, Este glänzende 
Tage einer rasch erworbenen Macht und .eines individuellen Herrscher- 
willens feierten, finden weder in dem bürgerlich soliden und gegen jede 
Tyrannis misstrauischen Toscana noch in der damals verödeten Roma 
ihre Parallele; wohl aber in Süditalien, wo der hundertjährigen Normannen- 
herrschaft die halbhundertjährige der Staufen gefolgt war, denen dann die 
Anjous Leben und Krone genommen hatten. Nicht die starke Rücksichts- 
losigkeit der kühnen Condottieri aus der Poebene findet sich bei diesen 
Angiovinen ; sondern List und Verschlagenheit, Raffinement und Intrigue 
siegen hier und verhelfen schliesslich jener Johanna zum Thron, deren 
Wollust und Grausamkeit an merovingische Zeiten erinnert. 

Die Incoronata-Fresken sind. ein Beispiel für den Charakter der 
Huldigungen, die sich diese Frau wie hier in der Kunst, so allerseits 
erzwang. Ich beschreibe sie nicht im einzelnen; das haben Schulz, Kugler, 
Crowe-Cavalcaselle, Vilain, Foerster, Kestner, Alo&, Minieri Riceio bis zur 
Ermüdung besorgt. Die Localforschung hat sich bestrebt, sämmtlichen 
Hauptpersonen die Namen des angiovinischen Herrscherhauses im ein- 
zelnen zu substituiren. Bei manchen Gestalten mag es in der That zu- 
treffen; so stimmt das Portrait Ludwig’s von Tarent auf dem sechsten 
Bilde, dem Sacrament der Ehe, mit den Zügen des Königs, wie sie in 
den Miniaturen wiederkehren; in dem ihm gegenüber stehenden ange- 
trauten Weib war dann vermuthlich Johanna portraitirt.6) Im Uebrigen 
ist es gleichgiltig, an wen im Einzelnen gedacht sein mag. Wichtiger ist 
der Charakter der Bilder im Allgemeinen. Und da giebt gerade dies 
erwähnte „Sacrament der Ehe“ guten Aufschluss. 

Hier merken wir, wie stark die Atmosphäre auf den Künstler wirkt. 
Der Maler war sicher ein Sienese; aber in der ganzen Trecentokunst 
Siena’s finden wir, Ambr. Lorenzetti’s Pax nicht ausgeschlossen, nicht solche 
blühenden, zarten, vornehmen Frauengesichter, wie die dieser Hof- 
damen (siehe Abbildung). Das ausgeschnittene Kleid lässt den Hals frei 
und die schöne Kurve des Nackens sehen. Das Haar wird mit einem 
feinen weissen Stirntuch und einer die Ohren verdeckenden, goldgewirkten 
und mit goldenen Buckeln ' verzierten Schärpe bedeckt, wie sie ähnlich 
auf dem Sacrament der Firmelung vorkommt. Auch die Männer tragen, 
so weit sie Laien sind, die enganschliessende burgundische Tracht, knappen 


6) Leider ist gerade dieser Kopf „verdorben“, d. h. gewaltsam entfernt. 
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dunklen Rock und helle Beintricots. Die Darstellung der Ehe, die eben 
jene nach so viel Schwierigkeiten und Kämpfen endlich erzwungene 
Hochzeit feiern sollte, wächst zu einem Repräsentationsbild pompösesten 
Glanzes aus. Die Wände der Festhalle sind mit Teppichen behängt, auf 
denen die angiovinische Lilie funkelt. Neben den Teppichen (vgl. die 
Zeichnung bei Crowe-Cavalcaselle, Deutsche Ausg. I 268, welche noch 
vor der Beschädigung gemacht wurde) halten nackte geflügelte Putten 
schwere Blattkränze. Der hohe Baldachin, unter dem das Brautpaar steht, 
die langen Tuben der Fanfarenbläser, die Flöten und Geigen, die tanzenden 
Paare — alles kommt zusammen, um den Jubel des hohen Tages zu ver- 
rathen, um ein Hoffest im Castel nuovo der Parthenopeia „zeitgemäss* zu 
schildern. Me 
Einen Gegensatz zu diesem Bild der Freude und Pracht bildet die 
Bussscene des vierten Bildes. Wir werden an die furchtbaren Monate 
erinnert, in denen der schwarze T'od Länder verheerte, die Menschenschaaren 
zum Theil niedermähte und zum Theil zu den schauerlichen Bussübungen 
der Flagellanten drängte. Ein hochragender Bau, vielleicht ein Abbild von 
König Robert’s Lieblingsstiftung, Sa. Chiara, füllt den oberen Theil des 
Frescos. In der geöffneten Halle des Unterbaues sitzt ein Priester im 
Beichtstuhl und lauscht dem Geständniss der vornehmen Frau, die angst- 
voll zu ihm aufblickt. Es kann kein Zweifel sein: die schuldbeladene 
Johanna beichtet hier; sie beichtet, dass sie von dem Anschlag in Aversa 
wusste, dem ihr erster Gemahl Andreas von Ungarn zum Opfer fiel; sie 
beichtet, dass sie auch weiss, wohin jene schönen edlen Jünglinge ver- 
schwunden sind, die ihre Schönheit verführt und missbraucht hatte. Der 
Priester hört die schauerliche Beichte und wendet entsetzt das schmerzlich 
verzogene Gesicht weg. In das Geflüster der Beichte aber klatschen die 
Peitschenschläge, mit denen die vermummten Gestalten rechts den nackten 
Rücken geisseln; und angstvoll mag die Seele des schuldigen Weibes 
dabei ahnen, dass es mit dem blossen Geständniss nicht gethan ist. — 
Dies ergreifende Bild wird noch sonderbarer, wenn wir bedenken, dass 
Johanna selbst es malen liess oder jedenfalls billigte. Sie musste wissen, 
dass jeder Neapolitaner, der es sah, an sie und ihre Sünden denken musste. 
Diese beiden Proben mögen genügen, um sich den Charakter des 
ganzen Cycelus der Deckenbilder vorzustellen. Ausser diesen Gewölbe- 
fresken sind nur noch einige Bilder der oberen Seitenwände erhalten, 
Theile eines Cyelus, der einst die ganze Wand der Kapelle bis zum Chor 
bedeckte. Aus den bewundernden Berichten der alten Chronisten ent- 
nehmen wir, dass die Incoronata einen Cyclus etwa von der Ausdehnung 
desjenigen der Arena in Padua enthielt. Wenn schon die dem fernen 
Auge schwer erkennbaren Deckenbilder mit so viel Detail und Reichthum 
erfüllt waren, wie mögen dann erst die nahen Bilder der unteren Reihe 
ausgesehen haben! Jedenfalls sehr anders als die Fresken der Donna 
Regina, die nur zwanzig Jahre älter wären. In diesen sind Miniaturen 
‘ dazu verarbeitet, grosse Wandflächen zu füllen; die Hilfe des Storch- 


Fi 
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schnabels war unentbehrlich. Dagegen waren die Wandbilder der In- 
coronata jedenfalls im Charakter den Deckenbildern ähnlich und im 
grosszügig-monumentalen Stil angelegt. 

So betrübend der Untergang dieser. Bilder ist, so sind doch die 
“erhaltenen Deckenbilder wichtiger; denn diese enthalten ein sehr selten 


gemaltes Thema, bei dem keine Tradition die Phantasie des Malers beengte 
und bedrängte. Dagegen enthielten die Wände alt- und neutestamentliche 
Scenen, deren Composition längst festgelegt war. 

Einiges von ihnen ist noch erhalten. Es sind Bilder aus der Genesis, 
dem Exodus und dem Richterbuch. Kaum noch erkennbar sind die Moses- 
geschichten. Die Auffindung des kleinen Moses im Nil und die Erschei- 
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nung Jacob’s im feurigen Busch, vor dem knieend Moses den Stab (die 
Schlange) aufhebt. Besser erhalten sind die Scenen aus dem Leben Joseph’s, 
wie er an die Ismaeliter verkauft wird (Gen. 57, 28), wie Jacob seine 
Kleider im Schmerz zerreisst (Gen. 37, 34), die Verführung durch Potiphar 
(Gen. 39, 12) und seine Kerkerhaft mit dem Schenken und Bäcker (Gen. 40). 
Höchst drastisch ist die Scene mit Potiphar’s Weib geschildert. Sie sitzt 
auf der schön gewirkten Bettdecke, im Purpurkleid, aber mit nackten, ge- 
spreizten Beinen. Mit der Linken fasst sie den langen blauen Mantel 
Joseph’s, der das Gesicht vor Scham verhüllend, aus der Thür heraus will. 
Wir sehen, drastisch genug wusste jene Zeit zu schildern, in der die 
Deutlichkeit eher gesucht als umgangen wurde. Die Kerkerscene ist be- 
sonders durch die in der Abbildung leider nicht sichtbare Architektur 
interessant. Die Zelle befindet sich in einer Festung, deren hoher Quader- 
bau mit plastischer Klarheit wiedergegeben ist. Wir kennen solche 
Quaderfestungen in Unteritalien zur Genüge; sie sind fast alle von Fried- 
rich I aufgeführt, der auch in Neapel selbst ein solches Kastell hatte bauen 

lassen. Hinter den umgitterten Fensterkammern kommen die Halbfiguren 
_ des (mit dem Heiligenschein! geschmückten) Joseph und der Mitgefangenen 
zum Vorschein. Der Schenke zerdrückt eine Traube über einem in der 
Rechten gehaltenen Pokal, der Bäcker trägt sein Backwerk in dem Korb 
auf dem Kopf; zwei Vögel picken an der Backwaare. Damit werden die 
Beiden nicht nur als Schenk und Bäcker charakterisirt, sondern sie thun 
das, was sie im Traum zu thun geträumt hatten (vgl. Genesis 40, 9—11 
und Vers 16—17). Auch hier also wieder streng genommen eine Incon- 
einnität. Die Träume und ihre Deutung werden zusammengezogen. 

An der Südenwand befindet sich dann noch die Scene, wo Simson 
die Säulen einreisst (Richter 16, 29-—30). Im Innern einer hohen Emporen- 
kirche (es ist das Haus gemeint, auf dessen Astrico 3000 Zuschauer sassen 
cf. Richter 16, 27) hat Simson schon zwei Säulen der unteren Arkaden ein- 
gerissen; nun stürzen die Emporen und die Balken des Dachstuhls. Der 
Held fällt selbst, von den Trümmern getroffen, die beiden Säulen noch im 
Arm haltend. 

Nach Osten setzte sich der Schmuck fort. Die Giebelfelder der 
Oberwand waren dreigetheilt, ein grösseres Compartiment in der Mitte 
aussparend. Zwei kleine schöne Frauenköpfe im Giebelfeld der Nordwand 
lassen ahnen, was verloren gegangen ist. 

Die letzten Scenen aus dem alten Testament lassen es zweifelhaft 
erscheinen, ob hier nur ein einziger Künstler thätig war. Schon die 
Grösse des Cyclus macht es wahrscheinlich, dass hier ein ganzer Maler- 
trupp thätig war. Derartige Aufträge wurden oft corporativ von einer 
„Malerhütte“ ausgeführt. So war es z. B. bei den Malereien im Vatican, 
die Urban II 1369 ausführen liess.) Leider fehlt uns ein bestimmter Name. 
Wir können nur mit Sicherheit ihren Charakter als sienesisch bezeichnen. 


”) Vgl. Jahrb. d. pr. Kunstsammlungen 1900, pag. 165. 
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Ambrogio Lorenzetti ist es, dessen Kunst die Voraussetzung für die Fresken 
der Incoronata bildet. In Siena beginnt die Entwickelung einer hohen 
Architekturcoulisse, die Entfaltung modischer Trachten, die Darstellung 
vornehmer Frauenschönheit weit früher als in Florenz. Auch die Alle- 
gorie als solche wies nach Siena. Der Altmeister der Sieneser Schule, 
Simone Martini, hatte als Erster einen Vorstoss an den angiovinischen 
Hof gewagt. Seine Schüler sind es, welche den Cyclus der Donna 
Regina malen. Dann kommt Giotto; aber er bleibt allein. Seine Schüler 
waren in Florenz zu beschäftigt, um den Meister auf seinen Gastspiel- 


reisen zu begleiten. Und er selbst mag eingesehen haben, dass die 


alternde Hand den Pinsel nicht mehr führen wollte. Zu König Robert’s 
Enttäuschung verliess er bald wieder den glänzenden Hof, um in der 
Heimath den Rest seines Lebens der Bauthätigkeit zu widmen. Von 
weiteren Malereien bis zu Robert I Tod (+ 1342) wissen wir nichts; dann 
folgt die politisch so unruhige Zeit unter Johanna, die erst seit der Krö- 
nung dauernd in Neapel residirte. 

Ambrogio Lorenzetti’s Name ist für die Incoronata aus stilistischen 
Gründen ausgeschlossen. Zudem will die Tradition, dass er ebenso wie 
sein Bruder im Pestjahr gestorben sei. Wäre Ambrogio nach Neapel be- 
rufen worden, so würden wir sicher irgendwie davon wissen. Denn 
Ambrogio ist der erste Mann in Siena nach Simone’s Weggang nach 
Avignon. Aber wir suchen in seinem Künstlerkreis nach einem Künstler. 
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Und da berührt es seltsam, was von einem seiner Schüler, Paolo di maestro 
Neri erzählt wird. Wir erfahren aus Milanesi, doc. sen. I. 30f über ihn, 
dass er 1343 im Kloster Lecceto8) Chiaroscuro-Fresken gemalt, die z. T. 
erhalten, im Uebrigen von della Valle (lett. Sen. II 226 ff) so ausführlich 
beschrieben sind, dass wir uns eine Vorstellung von dem Ganzen machen 
können. Danach malte er im ersten Kreuzgang Paradies und Hölle, die 
Werke der Barmherzigkeit, die sieben Saeramente, Jagden und See- 
gefechte. Im zweiten Kreuzgang befanden sich Scenen aus dem Leben 
der Einsiedler, die denen in Pisa ähnlich gewesen sein mögen. Diese 
Arbeiten in Lecceto sind urkundlich gesichert (cf. das Document bei Mila- 
nesi ad 1343). Im selben Jahr 1343 heirathet er Margherita di Ambrogio 
di Salvi, scheint also schon selbständiger Meister. 1349 malt er l’archo 
che va al Pelegrinaio im Spedale della Scala; dann versagen die Nach- 
richten über ihn bis 1363. In diesem Jahr ist er wieder in Siena, 1366 
bessert er Duceio’s Dombild aus und malt die zweite Decke a chapo il 
coro im Dom. 1382 wird er noch mal erwähnt, als zusammenarbeitend 
mit Andrea del Bora, Laudo di Stefano, Simone di Paolo di Bosco und 
Galgano; diese Namen lassen auf eine grosse Meisterbottega schliessen. 
1389 wird Paolo im Breve dell’Arte nicht mehr erwähnt. 

Zweierlei ist auffallend. Einmal: dieser Paolo ist der einzigste unter 
den Sienesen, der Sacramentsdarstellungen gemalt hat. Eben dieser 
Künstler, der in Siena sehr geschätzt zu sein scheint, von der Domopera 
und dem Scalahospital in Dienst genommen wird, verschwindet zwischen 
1349 und 1363 aus Siena. Es ist grade die Zeit, welche für die Incoro- 
nata in Frage kommt. 

Die Fresken in Lecceto?) habe ich nicht gesehen, kenne nur die 
Photographien Lombardi’s, die.nach Nachzeiehnungen von ein Drittel Grösse 
gemacht sind; diese enthalten leider grade die Sacramente nicht, deren 
Darstellung üntergegangen ist. Es sind vielmehr die auch von della Valle 
beschriebenen Tisch-, Jagd- und Kriegsscenen, Darstellungen der Gewerbe 
u. A., denen wahrscheinlich ein erbauliches, moralisch-symbolisches Ge- | 
dieht zu Grunde liegt, wie wir es auch für die Fresken A. Lorenzetti’s 
voraussetzen müssen. Die Anordnung ist streifenförmig über einander 
ohne trennende Profile, ohne einheitliche Bühne, die Figuren sind klein 
und gedrängt, das Beiwerk ist auf das Nothwendigste beschränkt. Es 
fehlt nicht weniger als Alles zu einem monumentalen Stil. Denken wir 
zum Vergleich an Neapler Fresken, so könnten uns wohl die Bilder der 
Donna Regina, nicht aber die Incoronata-Fresken ins Gedächtniss kom- 
men. Und dennoch ist es nicht unmöglich, dass wir in Paolo den Meister 
der Incoronata vor uns haben. Man bedenke: 1343 war Paolo erst etwa 
zwanzigjährig; er war wahrscheinlich aus Siena kaum herausgekommen, 


8) Fünf Meilen vor Siena, 
9) Die Madonna dieser Kirche ist nicht von Paolo di maestro Neri, sondern 
schon 1317 von Segna gemalt. 
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er hatte nichts gesehen, als die damals eben beendeten politischen Alle- 
gorien Ambrogio’s, die ihm als freilich nicht erreichtes Muster in Lecceto 
dienten. Zehn Jahre später wird er — nehmen wir einmal an — nach 
Neapel berufen; unterwegs sieht er sicher Giotto’s Arbeiten in Rom und 
Assisi, auch Simone’s und Pietro Lorenzetti’s Fresken in letzterer Stadt. 
In Neapel wird ihm Giotto’s grosser Cyclus in Sa. Chiara gezeigt und — 
so dürfen wir vermuthen — vor Allem gesagt, er dürfe nicht in der Art 
der Künstler der Donna Regina malen. Ist es da ausgeschlossen, dass 
mit der grossen Aufgabe seine Kräfte wuchsen und er an den fest um- 
rahmten Gewölbefeldern der Königlichen Kapelle den monumentalen Stil 
lernte, den er in Lecceto noch nicht beherrscht hatte? 

Ich glaubte, diese Hypothese aussprechen zu dürfen, damit die Local- 
forschung in den Neapler Archiven acht gebe, ob Paolo di maestro Neri 
hier einmal vorkommt. Ich habe, bei freilich kurzem Aufenthalt, nichts 
finden können. Den Namen gebe ich immerhin preis. Wichtiger ist die 
Kunstprovinz und Zeit, der wir diesen im ganzen Trecento einzigartigen 
Cycelus zu verdanken haben. Neapel ist im ganzen Trecento eine Depen- 
denz von Siena. Der Mangel an einheimischen Künstlern ist erstaunlich, 
wenn man bedenkt, dass Neapel eine königliche Residenz war, es an 
Aufträgen nicht fehlte und mehr Mittel zur Kunstpflege flüssig gemacht 
werden konnten als in den streng rechnenden Republiken. Erstaunlich 
ist die Vorherrschaft der Sienesen auch aus einem zweiten Grund: Neapel 
hätte sich die Maler aus nächster Nähe verschreiben können. Der Fresken- 
schmuck von S. Stefano in Soleto (terra d’Otranto) beweist, wie bedeu- 
tende Leistungen die byzantinische Kunst des endenden Trecento oder 
beginnenden Quattrocento in Apulien aufzuweisen hat. Ebenso sind die 
Freskeneyclen in Sa.Croce bei Andria, in Balsignano presso Modugno (terra 
di Bari), das Tafelbild in Sa. Margherita in Bisceglie, Beispiele für diese 
Kunst.!0) Aber die Angiovinen hassten alles Griechische wie alles Sara- 
zenische; denn es war die Kunst ihrer Gegner. Johanna’s Gatte, Luigi 
di Tarento, stammte aus Apulien und mochte grade in seiner Jugend er- 
fahren haben, wie fern die orthodoxe Kirche und Kunst dem Empfinden 


', der Gegenwart stand. Apulien ist die Heimath des Conservativismus; 


Neapel begehrt eine neue Kunst. Die junge Residenz der Anjou wird mit 
gothischen Kirchen von französischen Baumeistern geschmückt. Die gleich- 
falls jung aufgeblühte toskanische, im besondern sienesische Malerei ist 
es, welche die Wände dieser Kirchen und Paläste schmückt. 

10, Den grossen Freskencyklus in Sa. Caterina in Galatina von 1432 er- 
wähne ich hier absichtlich nicht, da er von Aretiner, also gleichfalls zugereisten 
Künstlern ausgeführt ist. 
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Von Emil Jacobsen. 


Gelasio di Nicolo della Masnada (angeblich 1240—1300) wird als der 
erste ferraresische Maler genannt. Authentische Bilder von ihm giebt es 
nicht. Freilich wird in unserer Galerie (Sala II) ein Madonnenbild ihm 
zugeschrieben. Aber dies Bild, so roh dasselbe auch, was die Gesichts- 
typen mit dem grinsenden Ausdruck betrifft, erscheint, ist in der Compo- 
sition, z. B. in der Weise, in der Maria das Kind an sich drückt, im Spiele 
der Hände, schon sehr entwickelt und kann frühestens am Schlusse des 
XIV. oder Anfang des XV. Jahrhunderts gemalt sein. Es ist wahrschein- 
lich dasselbe Madonnenbild, welches Laderchi als in der Galleria Costabili 
befindlich erwähnt und mit Recht als Werk Gelasio’s bezweifelt!). Schon 
die Form der Buchstaben in der Inschrift der Gewandsäume schliessen, 
wie er richtig bemerkt, das Entstehen des Bildes im XIII. Jahrhundert aus. 

Der älteste in unserer Galerie vertretene Ferrarese dürfte Cristo- 
foro da Ferrara (angeblich 1340—1404) sein. Von ihm befinden sich hier 
drei kleine Bilder, alle mit Darstellungen der Kreuzigung. Das erste hat 
unten eine Grablegung, worauf der Maler sich mit dem Namen Cristoforus 
bezeichnet, oben die traditionelle Darstellung der Kreuzigung mit dem 
Gekreuzigten zwischen Maria und Johannes und mit Magdalena den 
Kreuzesstamm umarmend. So auch das zweite Bilde Das dritte ist 
ikonographisch bemerkenswerth dadurch, dass der Kreuzesstamm durch 


den Körper der auf ihrem Bette liegenden Maria hindurchgeht, wonach 


er sich oben in Aesten mit stilisirten Eichenblättern verzweigt. Das Kreuz 
wird von Engeln umschwärmt und am Kopfende des Bettes sitzt eine 
jugendliche weibliche Figur mit einem aufgeschlagenen Buch in den 
Händen. Auf diesem Bilde, dem vollkommensten der drei, sind die weib- 
lichen Gesichtstypen nicht ohne eine gewisse Feinheit behandelt. Der 
Meister erscheint ganz von der Giottesken Kunstweise beherrscht. Als 
sein Lehrer wird Vitalo von Bologna genannt. 

Bekannter ist der Name des Galasso Galassi. Es scheint, dass es 
zwei Künstler dieses Namens gegeben hat. Von dem älteren berichtet 


!) La Pittura Ferrarese. Memorie di Camillo Laderchi. Ferrara, 1857. 
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Bumaldo, dass er um 1390 oder nach Vasari um 1404 (Ed. Milanesi, II, 
141) in der Kirche von Mezzaratta gearbeitet hat. Von dem jüngeren 
wissen wir, dass er im Jahre 1455 das Bildniss des Cardinals Bessarion 
in St. Maria in Monte zu Bologna vollendete und dass er erst im Jahre 
1473 gestorben ist.2) Von den zwei Bildern, die hier unter dem Namen 
Galasso aufgeführt sind, dürfte der „thronende Gottvater“, welcher ein 
goldenes Kreuz mit dem Gottessohn hält, von dem älteren sein. Der 
Gottvater von ehrwürdigem, grossartigem Ausdruck, die Christusfigur da- 
gegen unbedeutend und das Nackte sehr mangelhaft. Das Bild ist auf 
Goldgrund gemalt. Das satte Colorit strahlt in kühlem Silberglanz. Das 


Bild ist zweimal bezeichnet: 
G. 6. 

Die Grablegung Christi, von dem thronenden Gottvater durchaus 
verschieden, ist in sehr heller Tempera auf dunklem Grund gemalt. Die 
Typen, grimasirend und vulgär, sind ganz ohne Idealität, selbst Maria 
und Christus. Charakteristisch für die beiden Alten, die das Laken aus- 
gespannt halten, ist der schifferartig hervorspringende Bart. Nach der 
ganzen Behandlung, namentlich nach der hellen Malweise scheint Piero 
della Francesca Einfluss auf den Meister gehabt zu haben. Man bemerke 
auch das feuerrothe Haar des Christus. Auf dem Sarkophag die Inschrift: 
IN - ORTO - MONVMENTVM NOWMI DVO MVNDVM OVIS OVAM 
POSITVS FVERAT. 

Die Anklänge an Piero della. Francesca könnten in der That auf 
den sogenannten jüngeren Galasso passen, von dem schon Girolamo Ba- 
ruffaldi gesagt hat, dass er dem Einflusse des Piero unterworfen war.?) 
Anderseits scheint es mir doch zweifelhaft, ob dies schwache Bild dem 
Galasso angehört, dem seiner Zeit hohes Lob gespendet und der in einem 
Athemzuge mit Cosimo Tura genannt wurde. Diesem Galasso werden 
neuerdings in St. Stefano zu Bologna zwei Einzelgestalten, Petrus und 
Johannes der Täufer, eine Geburt Christi, die aus der Galerie Costabili 
in die Barker’sche Sammlung zu London gekommen ist, sowie die hl. 
Apollonia in der Galerie zu Bologna zugeschrieben. (M. Zoppo genannt). 

Freilich sind wir, was die beiden Galassi betrifft, noch sehr im Un- 
klaren. Der Galasso, welcher von Laderchi als ein um 1404 wirkender 
grosser Maler erwähnt wird, ist eine mythische Figur. Dagegen wurde 
neuerdings nachgewiesen, dass ein Galasso, der Sohn Matteo Piva’s, um 
1450 Gehilfe des Cosimo Tura war. Auf der Burlington Fine Arts Club 


2) Siehe Jo. Antonio Bumaldo. Minervalia, Bonon 1641. — Cittadella. Ri- 
cordi di Cosimo Tura. Ferrara 1866. S. 191. — Crowe und Cavalcaselle.. A 
History of Painting in North-Italy I, 514. 

3) Gerolamo Baruffaldi. Vite de pittori e scultori ferraresi. Ed. 1846. 8. 30. 
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Exhibition 1894 befand sich eine Galasso zugeschriebene Anbetung der 
Könige, die (auf dem Schenkel eines Pferdes) G G bezeichnet war. 

Einem Antonio Alberti, thätig in der ersten Hälfte des XV. Jahr- 
hunderts (nicht um 1370, wie angegeben) werden zwei Heiligendarstellun- 
gen zugeschrieben: der hl. Ludovicus von Toulouse und der hl. Bernardin, 
ganz tüchtige Darstellungen, welche, wie mir scheint, auch auf die Kunst- 
weise Piero della Francesca’s zurückgehen. Demselben Künstler wird 
das eigenthümliche Bild mit dem Sterbebett einer Heiligen zugewiesen. 
Mit grösserer Sicherheit werden jedoch Gemälde in Taramello und in der 
Pinakothek zu Urbino ihm zugeschrieben. Laderchi meint, dass er der 
erste Lehrer Cossa’s gewesen sei. Nach den Bildern zu urtheilen, er- 
scheint diese Vermuthung nicht unbegründet. Das gilt sowohl von den 
Gesichtsbildungen und Faltenlagen, wie auch von der etwas naiven Aus- 
schmückungsweise. Es frägt sich jedoch, ob diese Tafeln ihm mit Recht 
zugeschrieben werden. 

Die beiden Rundbilder mit dem Martyrium des hl. Maurelius wurden 
früher dem Francesco Cossa zugeschrieben, trotzdem sie Baruffaldi früher 
vollkommen richtig als Werke Cosimo Tura’s erkannt hatte. Die Zeich- 
nung ist scharf und herb, das leuchtende Colorit von einem bläulichen 
Ton beherrscht; in der Carnation grünliche Schatten. Die Gesichter etwas 
grimassirend, aber charaktervoll, die Bewegung eckig, aber lebensvoll. Die 
Falten schlauchartig, wie sehr häufig bei Tura®). 

Ein Werk von Cosimo ist auch das Hochbild mit dem fast über- 
lebensgrossen hl. Hieronymus, der unter einem Triumphbogen lesend da- 
steht, während ein Löwe schützend zu seinen Füssen hockt. Das Bild, 
welches in Tempera auf Leinwand gemalt ist, hat wahrscheinlich als 
Processionsfahne gedient. Die Gestalt ist voller Kraft und Hoheit und 
hat mehr Idealität als gewöhnlich bei Tura. Die Gewandung zeigt dies 
complieirte starkbrüchige Faltensystem, welches Tura und Cossa eigen ist 
und auf seine stilistische Abhängigkeit von der Schule Squarcione’s hin- 
weist. Das Bild war früher in Sau Gerolamo und kam später in die 
Sammlung Hercolani. 

Dem Tura wird auch ein kleinerer Hieronymus (schmales Hoch- 
bild) zugeschrieben, welcher von einem späteren Nachahmer sein dürfte. 

Ein toter Christus, von zwei kleinen Engeln gehalten, — ein mittel- 


4) Die beiden Tondi befanden sich früher in der Kirche S. Giorgio fuori le 
mura in der Kapelle San Maurelio.. Bei Mr. Benson in London befindet sieh noch 
ein Rundbild von ähnlichen Dimensionen und von ähnlicher Behandlung, „die 
Flucht nach Egypten“ darstellend (aus der Coll. Graham). Dieses dürfte auch 
zum Altarbild in der Kapelle San Maurelio gehören. Siehe Harck, die Werke 
des Cosimo Tura. Jahrbuch der kgl. preuss. Kunstsammlungen XI, pg. 34 u. f. 
Dazu kommen noch ein Tondo bei der Gräfin di Santa Fiora zu Rom, „die An- 
betung der Könige“, und „die Beschneidung“ bei der Marchesa Passeri, beide früher 
im Palaste des Fürsten Santa Croce. Siehe Venturi, L’Arte Emiliana. Arch. St. 
dell’ Arte VII. 
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mässiges Bild — ist bezeichnet mit dem Namen Antonio Aleota 1498. 
Ein Polyptychon von ihm befindet sich in seiner Heimath Argenta, eine 
thronende Maria (bezeichnet) in Cesena.’) 

Es ist zu bedauern, dass in der Stadtgalerie zu Ferrara, wo selbst 
Cosimo Tura nur dürftig vertreten ist,6) weder Werke von Francesco Cossa 
noch von Ercole Roberti vorhanden sind. Die herbe, knorrige, aber 
würdige und ernstmännliche Kunst des ferraresischen Quattrocento ist 
schlecht, die romantisch-fantastische, allzeit coloristisch-glühende, mitunter 
aber auch süssliche und leere Kunst des beginnenden und vorgeschrittenen 
Cinquecento dagegen ziemlich reich in dem Ateneo vertreten. 

Den Uebergang zwischen diesen beiden sehr verschiedenen Kunst- 
richtungen bilden Domenico Panetti und Pellegrino Munari. 

Charakteristisch für Panetti ist die „Grablegung“ im zweiten Saale. 
Kräftige leuchtende Färbung, die Typen aber spiessbürgerlich und vulgär. 
Im Hintergrunde hellblonde Landschaft mit zackigen Bergen. Das Bild 


dürfte seiner späteren Zeit gehören. Die länglichen Gesichtstypen mit 


den schmalen, eingebogenen Schläfen zeigen den Einfluss Lorenzo Costa’s. 
Auch der Typus des hl. Josef von Arimatia mit dem grossen zweitheiligen 
Barte kommt bei Costa vor. 

Diese letztgenannte Figur hat der Meister in seiner grossen ‚„Heim- 
suchung“ (Saal VI) wiederholt. Bürgerliche, philiströse, ja hässliche 
Typen, aber von wahrer Empfindung erfüllt. Die Zeichnung hart und 
eckig, das Colorit aber kräftig, tiefleuchtend. Auf einem Cartellino die 
Bezeichnung dnici paneti opus. Das Bild stammt aus St. Maria in Vado. 

Im Saal II befinden sich mehrere wichtige Bilder von Domenico 
Panetti. Das Breitbild mit der Verkündigung ist besonders durch die 
tiefe satte Färbung ausgezeichnet. Röthliche, violette, kühle blaugrüne 
Töne herrschen in der Landschaft vor. Die Gesichtsformen sehr charak- 
teristisch. Der Kopf langgestreckt, mit ausgebogener, hoher, schmaler 
Stirn und eingebogenen Schläfen. Das Bild ist bezeichnet: DNICVS 
PANETVS PINGEBAT. Die colossalen Hochbilder mit dem hl. Agostinus 
haben auch ihren Vorzug im Coloristischen. Solche colossale Gestalten 
ganz zu beleben war eben nicht die Sache Panetti’s. Sehr tüchtig ist 


auch eine Verkündigung, zwei Hochbilder mit grossen Figuren, die früher 


als Orgelflügel gedient: haben. Panetti ist viel mässiger in seiner Ge- 
wandbehandlung als Tura und Cossa. Herb und eckig, ohne Idealität, 
aber ernst und charactervoll erscheint auch die lebensvolle Gestalt des 


5) Venturi A. a. O. pg. 106. 

6) Im Dom zu Ferrara befinden sich dagegen zwei bedeutende Tempera- 
gemälde von Cosimo, die 1469 als Schmuck der alten Orgelthüren gemalt wurden. 
Sie stellen St. Georg mit dem Drachen und die Verkündigung dar. Im letztge- 
nannten Bilde sind die edlen, empfundenen Gesichtszüge sowohl bei Gabriel, wie 
bei der Jungfrau zu bewundern. Auch in der Coll. Santini befindet sich ein 
höchst charaktervolles Werk von Cosimo: St. Giovanni delle Marche, iu einem 
gelblichen, fast monochromen Tone gemalt. 
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hl. Andreas aus S. Maria in Vado (Saal VII), dessen Gewand in tiefem 
metallenen Glanze aufleuchtet. Der Erdboden im Vordergrunde ist, wie 
gewöhnlich bei diesem Meister, von satter gelbbrauner Färbung, hier und 
da bricht frisches grünes Gras hervor. Der Hintergrund ist strahlend blau 
mit Städteansichten, Flüssen und Bergeshöhen. 

Dem Domenico Panetti werden noch im ersten Saale eine Büste 
von einem Apostel, tüchtiges Frescowerk, und im Saal VII die beiden 
Brustbilder von St. Stephanus und Santa Helena zugeschrieben. Echte, 
spätere Bilder in der Coll. Santini: vier gute Halbfiguren von Heiligen’). 

Dem Lorenzo Costa zugeschrieben, aber ein tüchtiges Bild aus der 
Schule Panetti’s ist ein Triptychon mit der thronenden Maria zwischen 
dem Giovanino und der hl. Katharina im Hauptbilde, dem knieenden 
Hieronymus und der Magdalena und den beiden heiligen Eremiten, das 
Brod brechend, auf den Flügeln (Saal D. 

Ein heiliger Rochus, in Lebensgrösse dargestellt, dunkel gehängt, 
einem „Autore incerto‘“ zugeschrieben, steht dem Lorenzo Costa am 
nächsten. Es ist vielleicht dasselbe Bild, welches Cesare Cittadella in 
seinem Katalog erwähnt, in der Kirche della Consolazione.®) Es wurde 
früher dem Ercole Grandi zugeschrieben (Saal I). 

Die hochthronende Madonna zwischen dem hl. Hieronymus und 
Geminiano, der letztere in damascirtem Pluviale ein Stadtmodell empor- 
haltend, wurde abwechselnd St. Zeno, St. Egidio und St. Petronio ge- 
nannt, bis Venturi an dem Stadtmodell den Schutzpatron Modena’s er- 
kannte. (Saal II.) Das Bild zeigt starke Anklänge an Lorenzo Costa, 
wurde deswegen so genannt und wird es noch in der Galerie. Es 
dürfte aber, wie Venturi gezeigt hat, vielmehr dem aus Modena stammen- 
den Pellegrino Munari gehören.?) Zwei kleine musizirende Engel zu jeder 
Seite des Thrones. An der Basis desselben die Geburt Christi, daneben 
Pharao’s Untergang und die Juden in der Wüste. An der Lehne des 
Thrones die Figur des Moses. Pellegrino kommt in seiner Malweise dem 
herben eckigen Stil der früheren ferräresischen Quattrocentisten viel näher 
als Lorenzo Costa. Seine mürrischen Gestalten haben mehr Charakter, 
aber das Anmuthige und Seelenvolle bei Costa geht diesen hageren, 
trockenen, langgezogenen Gestalten ab. Das Colorit mit seinem schweren 
bronzenen Ton kann sich auch nicht mit Costa messen; ebenso wenig 
die reizlose Landschaft. IF 

Pellegrino reiste als Fünfzigjähriger nach Rom, um die Wunder- 


”) Das eigenthümliche Genrebild: das Fresco mit der „Fahrt der hl. Familie 
über den Nil“ in der Sacristei von S. Maria in Vado wird allgemein dem Panetti 
zugeschrieben. Dies zartempfundene Bild würde, wenn es wirklich von ihm sein 
sollte, vereinzelt in seiner Production dastehen. Die Richtigkeit der Zuschrei- 
bung erscheint mir jedoch zweifelhaft. Im Auslande sind die Bilder Panetti’s 
sehr selten. 

®) Cesare Cittadella. Cat. istor. di Pittori, ete. Ferrara 1782 pag. 114. 

9) Archivio St. dell’ Arte, III, 391. 
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werke Raphael’s zu sehen. Kurz nach seiner Rückkehr nach Modena er- 
litt er am Schlusse des Jahres 1523 durch die Hand seines Feindes Giu- 
liano di Bastardo einen gewaltsamen Tod. Während seine Fresken in 
Rom untergegangen sind, befinden sich Werke seiner Hand in St. Pietro 
zu Modena, in Casa Rangoni ebendaselbst und in der Galerie zu Berlin. 
Das Berliner Bild, eine thronende Madonna zwischen Heiligen (No. 1182), 
ist als herbes, charaktervolles Frühbild bemerkenswerth.10) 

Das dem Fr. Bianchi zugeschriebene Altarbild im Louvre ist viel- 
leicht auch von seiner Hand. 

Das interessanteste Gemälde in der grossen Halle, in die wir jetzt 
eintreten, ist das mächtige allegorische Frescobild mit dem „Triumph der 
Religion“ oder der Darstellung von dem alten und neuen Gesetz. 

Die Herrlichkeit des christlichen Glaubens wird in ähnlicher Weise 
veranschaulicht, wie schon ein Künstler zu Anfang des Quattrocento in 
St. Petronio zu Bologna es gethan hat. 

Das Bild, dessen Inhalt meinen Lesern bekannt sein dürfte, stammt 
aus der mittleren Epoche (1532) des Künstlers, enthält viele bedeutende 
Einzelheiten und ist als eines seiner Hauptwerke zu betrachten. Diese 
Allegorien, welche einer reinen Buchphantasie entsprungen sind, können 
uns im Ganzen nicht befriedigen. Der Meister musste wahrscheinlich den 
Vorschriften eines gelehrten Geistlichen folgen.!!) Die Gestalt des Glau- 
bens, in die Mitte der evangelischen Symbole placirt, ist eine imponirende 
Figur von wahrhaft grossem Wurf. Sowohl in den Darstellungen der 
Sacramente als in der Predigt Pauli finden sich viele schöne Einzel- 
figuren und Gruppen, die ihre Herkunft von den Stanzen Raphael’s deut- 
lich bekunden. Einiges ist schon ziemlich manierirt, wie die ganz verdreht 
sitzende Figur zu äusserst links in Paulus’ Predigt. Das Fresco, welches 
Jetzt auf Leinwand überführt ist, stammt aus dem Refeetorium der nieder- 
gelegten Kirche St. Andreas. 

Im Anschluss an dieses Bild werde ich die übrigen Werke Garo- 
falo's, der in unserer Galerie sehr reich vertreten ist, besprechen. 

Von den eigentlichen Jugendwerken Garofalo’s, aus der Epoche, wo 
sein Stil das Gepräge seines ersten Lehrers Domenico Panetti und Boc- 
caccino’s bei dem er vielleicht auch eine kurze Lehrzeit zugebracht hat, 12) 


!0) Näheres über Pellegrino Munari in den Artikeln Venturi’s im Jahrbuch 
der kgl. preuss. Kunstsammlungen und Archivio Storico dell’ Arte „La Pittura 
Modenese nel secolo XV.“ Es sind die Forschungen Venturi’s, welche die Künstler- 
gestalt Munari’s festgestellt haben. 

if) Baruffaldi berichtet: „Questo soggetto ha avuta la sua eritica dagli in- 
tendenti, fra quali Gio. Battista Armenini, il quale dice esser idea da collocarsi 
piuttosto in una libreria che in un refettorio; ed invero & soggetto assai tetro e 
piü proprio da pensarsi da Dante Alighieri che da un pittore. (A. a. 0. pg. 332.) 

12) Ein Brief von der Hand Boecaceino’s, datirt: Cremona, Januar 29, 1499, 
liegt dieser Annahme zu Grunde. Es ist aber jetzt documentarisch nachgewiesen, 
dass Boccaceino im Jahre 1499 nicht in Cremona, sondern in Ferrara lebte, woraus 
folgt, dass, wenn auch nicht der Brief, so doch das Datum falsch sein muss. 
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trug, findet sich Nichts in unserer Galerie. Bilder aus seiner späteren 
Jugendzeit, in der er namentlich von den beiden Dossi und vielleicht auch 
von Lorenzo Costa, mit welchem er im Jahre 1511 in Mantua in Berüh- 
rung kam, beeinflusst ist, suchen wir hier auch vergebens. Das früheste 
Bild im Ateneo ist aus dem Jahre 1514, also schon nach seinem zweiten 
römischen Aufenthalte. In diesem verhältnissmässig noch frühen Werke, 
vielleicht das schönste von ihm in der Galerie, würde man vergebens 
nach Spuren von seiner Lehrzeit bei Panetti oder auch bei Boccaceino 


suchen; ein Einfluss von L. Costa ist auch kaum sichtbar. Dagegen findet 


man in diesem Bilde, sowie auch später, ja durch seine ganze Production 
hindurch, Anklänge an die Dossi. Das Bild stellt die Himmelskönigin, 
auf Gewölk thronend, dar. Sie hält das göttliche Kind auf ihrem Schoosse. 
Musicirende Engel und Putti, die auf und unter tauchen, umschwärmen 
sie. Unten die Heiligen Hieronymus und Franeiscus und zwischen ihnen 
die beiden knieenden Stifter. Das Colorit ist reich und glänzend, von 
höchster Pracht. In diesem Bilde findet sich nichts Kaltes, nichts Wieder- 
holtes, Alles ist rein empfunden und von feinstem Ausdruck. Nicht viel 
später der bethlehemische Kindermord mit der Jahreszahl MDXVIII 
(Saal VII). Die leidenschaftlichen, grausigen Vorgänge sind ihm besser 
gelungen als man, nach seinem Naturell zu urtheilen, glauben sollte.13) 

Aus seiner früheren mittleren Zeit dürfte auch die Lunette mit der 
schönen „Flucht nach Egypten“ sein (Saal VII). 

Im Saal VI befindet sich eines von den imponirendsten Altarwerken 
aus der mittleren Epoche Garofalo’s. Ein mit Reliefs geschmücktes Mar- 
moroctogon bildet das Postament für den hohen Thron der Gottesmutter. 
Das nackte, kräftig gebaute Kind lehnt sich an ihr Knie, sein rechtes 
Füsschen auf eine Kugel stützend.. Links vor dem Throne Johannes 
der Täufer, auf das Kind deutend, rechts Hieronymus. Während der 
Täufer etwas traditionell erscheint, ist der alte weissbärtige, in seinen 
rothen Mantel eingehüllte Kirchenvater eine wahrhaft imposante Gestalt. 
Hinter ihm die sehr empfundene Profilgestalt der Stifterin. Ueber der 
Maria weilt eine statuarische Ruhe und Hoheit. Das Bild wirkt durch 
seine monumentale Haltung und durch das tiefleuchtende Colorit. Nament- 
lich leuchtet das Kirschrote im Mantel des Hieronymus und im Rock der 
Madonna gegen die breiten blauweissen Flächen des Marmorpostamentes 
tief auf. Diesem Bilde ähnlich erscheint die thronende Maria im Dom, 
ein sehr bedeutendes Werk aus dem Jahre 1524. Ungefähr aus derselben 
Periode dürfte demnach auch unsere Altartafel stammen.) 

Aus derselben Epoche eine Geburt Christi mit dem hl. Joseph und 
einem knieenden Stifter von schönem einfachen Ausdrucke und tiefer 
Harmonie der Färbung, dem Dosso sehr nahestehend. Das Bild, früher 
in 8. Domenico, trägt die Jahreszahl MDXXV (Saal V). 


13) Aus San Francesco. 
4) Aus San Francesco. 
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Weniger ansprechend ist die „Auferweckung des Lazarus“ im 
Saal VI; namentlich fehlt dem Christus wirkliche Hoheit. Das Bild ist 
bezeichnet:15) BENVEGNV GAROFALO F. 1532. 

Das grosse vielfigurige Bild im Saal IX mit dem Mirakel des 
hl. Kreuzes erscheint sowohl kalt in den Typen als in der Composition. 
Es ist bezeichnet: BNVEGNV DE GAROFALO F M: D' XXXVT 

Das beste Bild aus dieser Periode ist die grosse Anbetung der 
Könige im Saal VI. Die lebensvolle Composition theilt sich glücklich in 
verschiedene schöne Gruppen, ohne\die Einheitlichkeit der Wirkung ein- 
zubüssen. Die Maria ist von sanfter, einfacher Schönheit, das Kind naiv. 


‚Die älteren Köpfe charaktervoll, die jüngeren Gestalten voller Lebens- 


fülle. Das Colorit glänzt in kühler Buntheit, in der sich orangene und 
smaragdgrüne Farben am stärksten geltend mächen. Die schöne Land- 
schaft ist in Dossischer Art. Unten in der Mitte hat der Meister als 
Monogramm eine Nelke gemalt und rechts auf einem Steine liesst man 
die Jahreszahl: MDXXXVL. 

Im Saal V befindet sich eine andere grosse Anbetung der Könige. 
Dies Werk trägt die Jahreszahl: MDXLVIIII, gehört also seiner späteren 
Zeit an. Es zeigt kräftiges, kühles, sehr pastoses Colorit, unbedeutende 
Typen und eine kalte Composition. Schön die Einzelgruppe mit ‚den 
Leidensinstrumenten. Die Landschaft noch sehr Dossisch. Unten auf 
einem Steine der Buchstabe B. In diesen Buchstaben ist eine Hand ge- 
malt, die einen Bischofsstab hält. Oben auf dem Steine steht eine Mithra. 

Eine schlichte, stimmungsvolle Composition, der man bei Garofalo 
selten begegnet, ist das Bild mit „Christus auf dem Oelberg“.16) Hier 
hat der Meister sich sehr an Dosso Dossi angelehnt. Dosso’s eigen- 
thümliche Farbenaccorde, die Gluth desselben, seine saftig leuchtende 
Landschaftsgründe: Alles strahlt uns von dem Bilde kräftig entgegen. 
Doch noch mehr als an Dossi erinnert dies, gegen die Gewohnheit 
Garofalo’s weder signirte noch datirte Gemälde, an Ortolano, dem man 
versucht sein könnte, das in feuriger, tiefer Gluth der Farben leuchtende 
Bild zuzuschreiben. Jedenfalls kommt Garofalo hier seinem begabten 


Zeitgenossen sehr nahe. 


Noch erwähne ich das späte und wenig ansprechende Bild im 
Saal IX mit dem hl. Petrus Martyr. Das Bildchen mit der Legende 
eines hl. Bischoffs (Saal III) kann nur seiner Schule zugewiesen werden. 
Dagegen dürfte das kleine Tondo mit der „Flucht nach Egypten“ 
(Saal VIII) echt sein und ihm jedenfalls sehr verwandt sind die vier en 
grisaille gemalten Bilder mit den Mirakeln eines hl. Papstes. Nach 
Cittadella beziehen diese sich auf die Bekehrung des Kaisers Constantin. 

Dosso Dossi ist mit seinem Zeitgenossen Garofalo sehr verwandt, 17) 

15) Aus San Francesco. 


16) Aus San Francesco. 
1?) Nach den Angaben Venturi’s in seinem „The Capitol Pieture Gallery“ 


ist Dosso „about the year 1480“, Garofalo „about the year 1481* geboren. 
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aber unabhängiger von äusseren Einflüssen, unberechenbarer in seinen 
Einfällen, noch glänzender in seinem Colorit. Von ihm befinden sich 
wenige, aber wichtige Bilder in der Galerie. Dasjenige mit dem jugend- 
lichen Johannes auf Pathmos (Saal VI) ist zu übertrieben in der Be- 
wegung, jedoch bedeutend durch den lebensvollen Ausdruck des in- 
spirirten Jünglings, durch das eigenthümliche glänzende Colorit und die 
herrliche phantastische Landschaft. Es stammt aus Santa Maria in Vado. 

In der Verkündigung im Saal VIII ist der Engel etwas plump ge- 
raten. Der Typus der Jungfrau erinnert sehr an Garofalo. Es scheint, 
dass die vielen, sehr bewunderten Altarwerke Garofalo’s, welche in 
Ferrara entstanden, nicht ganz ohne Einfluss auf ihn geblieben sind. 
Diese Verkündigung gehört, wie ich glaube, in die spätere Zeit Dosso’s. 
Es ist dem Meister nicht gelungen, den Vorgang in jene mystische Ferne 
zu versetzen, welche das ideale, überfeine Sujet fordert.18) 

Das Hauptwerk hier in Ferrara und unter seinen Altarwerken über- 
haupt ist die mächtige Ancona, welche sich früher in der Kirche 
St. Andrea befand. In seinem prachtvollen (aber restaurirten) Renaissance- 
rahmen bedeckt es jetzt die ganze Rückwand des letzten Saales der 
Galerie (Saal XI). Trotz aller Unbill, welche das Bild erlitten, muss doch 
die leichte, freie Ausführung, das Colorit, welches wie Edelsteingeschmeide 
strahlt, auf jeden Beschauer einen gewaltigen Zauber ausüben. Der 
geistige Gehalt des Bildes kann mit der Herrlichkeit dieses äusseren 
Scheines nicht verglichen werden. Alles ist auf die Sinne und auf einen 
blendenden Totaleindruck berechnet. Geht man den Gesichtern nach, so 
findet man kaum ein einziges von geistiger Bedeutung. In dieser Hin- 
sicht übertrifft Dosso kaum seinen Zeitgenossen Garofalo, wohl aber in 
der Frische der Ausführung und im Colorit. Ich bemerke, dass ein Apostel- 
brustbild, welches sich in der Pittigalerie befindet und dem Garofalo zu-ı 
geschrieben wird, aber auf Dosso zurückgeht, eine Wiederholung von 
dem Kopfe des Heiligen ist, welcher sich auf unserem Altarwerke hinter 
dem Apostel Andreas befindet. Ein: glänzenderes Bild als dieses hat 
Dosso kaum gemalt, wenn er auch öfter in seinen Charakteren tiefer ge- 
gangen ist. Es wirkt eigentlich nur dekorativ, aber in glänzendster 
Weise. Bei Dosso kommt häufig ein leuchtendes Grün mit metallenem 
Glanze vor. Grünliche Töne spielen in der Carnation. Die Schatten sind 
häufig sehr dunkel, fast schwarz. 

Es soll nach Baruffaldi das letzte seiner Werke sein. Wenn dies 


wahr ist, beweist es, dass bis zum letzten Pinselstriche das jugendliche 


Feuer bei Dosso sich in voller Kraft erhielt. Baruffaldi theilt auch mit, 
dass das Bild von Garofalo vollendet wurde.19) Von einem Antheil des be- 


12) In seinem neuesten Werke „La Galleria Crespi“ schreibt Venturi es einem 


Nachahmer Mazzolino’s zu. Der Zweifel an Dosso erscheint gewiss nicht unbe- 


rechtigt. Es fragt sich aber, ob ein Nachahmer Mazzolino’s ein so grosses For- $: 


mat wählen würde. 
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rühmten Zeitgenossen Dosso’s findet sich aber in unserem Altarwerke 
entschieden keine Spur. 

Hat man Garofalo und Dosso erwähnt, dann muss auch Gio. Batt. 
Benvenuti, Ortolano genannpt werden. Diese drei Meister erscheinen mit 
einander so innig verwandt, dass ihre Werke fast einem und demselben 
Künstler in seinen verschiedenen Entwickelungsstadien beigelegt werden 
könnten. Bekanntlich hat man auch Ortolano mit Garofalo und wieder 
Garofalo mit Dosso vielfach verwechselt. Es ist dasselbe Licht, welches 
sich bei den drei Künstlern etwas verschieden bricht. 

Wir sind über die Werke Ortolano’s bei weitem noch nicht im 
Klaren. Venturi zählt in seinem öfters eitirten Aufsatze: „L’Arte Emi- 
liana“ 14 Werke desselben auf, darunter auch die beiden Heiligenge- 
stalten der Capitolinischen Galerie, welche er in seinem Büchlein: The 
Capitol Picture Gallery, Rome 1890 als Werke dieses Ferraresen noch 
nieht anerkennen wollte, nicht aber die ihmin der Galerie des Ateneo zu- 
gelegte Anbetung des Kindes, sowie auch nicht die drei Bilder im Zimmer 
hinter der Domsacristei zu Ferrara.20) Es fragt sich jedoch, ob nicht 
auch diese Bilder dem Ortolano zugeschrieben werden können. Hierzu 
kommen vielleicht noch folgende Werke; Ruhe auf der Flucht bei W. H. 
Greenfeld, Esq., eine heilige Familie bei Mr. Robert Crawshay, London, 
und eine Anbetung der Könige in der Berliner Galerie No. 261. 

Die Anbetung in unserer Galerie (Saal VI) kann wohl in keiner 
Hinsicht mit seinem Meisterwerke, der Grablegung, in der Villa Borghese 
verglichen werden;?!) auch dürfte diese später sein. Die Jungfrau hat 
nämlich hier ein entschieden Raphaelisches Gepräge, ähnelt sehr den 
Garofalischen Madonnentypen seiner römischen Periode, ist aber naiver 
und feiner empfunden. Denselben sanften Gesichtstypus zeigt die Ma- 
donna in der Anbetung des Hirten, welche aus der Galerie Borghese in 
den Besitz des Signor Bardini zu Florenz gekommen ist. Der Joseph 


19) A. a. O. I, 288. 

20) Was die beiden Gemälde der Capitolinischen Galerie betrifft, kann ich 
‘zu Venturi’s richtiger Bestimmung noch hinzufügen, dass sie früher in San Lorenzo 
sich befanden und zwar als Flügel eines Altarbildes. Baruffaldi erwähnt sie dort 
als Werke Ortolano’s: „Circa il medesimo tempo dipinse nella chiesa di S. Lorenzo, 
allora detta la Madonna di Castel nuovo, un Dio Padre che teneva il verbo 
incarnato fra le braceia morto, ed ai lati un S. Nicolö da Bari ed un S. Sebastiano, 
che al presente si trovano in sagristia.“ Dazu die Bemerkung des Herausgebers 
„E incerto il luogo ove passarono queste pitture.“ A. a. O. I, pg. 173. 

1) In der Madonnina zu Ferrara befand sich nach Baruffaldi eine Pieta 
von Ortolano. Aus dem Leben des später zu erwähnenden Giulio Cromer erfahren 
wir, dass dieser die Piet& in der Madonnina copirt hat und die Copie so bezeich- 
 nete „Jo Giulio Cromer copiai la presente opera dell’ Ortolano del mese di no- 
vembre del 1607“. Aber Baruffaldi erwähnt auch eine Kreuzabnahme in der 
Kirche de’ Bastardini. Von diesem Bilde versichert Scalabrini, dass es nach Rom 
kam. (A. a. 0. I, pg. 172. II pg. 33.) 
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steht ein wenig zur Seite und blickt das Kind und die Maria etwas fremd 
an. Er unterscheidet sich sehr von dem sich bei Garofalo fast immer 
wiederholenden Typus. Auch das Kind ist feiner, naiver, nicht so schwer 
in der Körperbehandlung wie bei Garofalo.. Die prachtvolle Landschaft 
ist ganz Dossisch. Die sich pyramidal erhebenden blauen Zwillingsberge 
kommen auch in der Anbetung der Hirten bei Signor Bardini, in der 
Grablegung der Borghese, im Bilde mit dem heiligen Nicolas da Bari in 
der Capitolinischen Galerie und in den drei Bildern in der Domsacristei 
zu Ferrara vor. In der Mittelgruppe eine Gruppe Bäume, deren Laub 
gegen vorn grün, gegen den Hintergrund dagegen gelbbraun erscheint, 
eine Eigenthümlichkeit, welche bei Ortolano häufig vorkommt, z. B. auch 
in der Grablegung der Borghese-Galerie, was schon Morelli, der den 
Ortolano als Meister dieses Bildes bekanntlich nicht anerkennen wollte, 
bemerkt hat. Nach Laderchi soll das Bild die Jahreszahl 1515 tragen, in 
der Wirklichkeit ist es aber MDXIII bezeichnet und zwar auf einem Aste 
links unten. Wenn es also, wie einige vermeinen, von Garofalo herrühren 
sollte, müsste es in dieselbe Periode gesetzt werden, wie die auf Gewölk 
thronende Maria von 1514, die aber einen ganz anderen Stil aufweist.2) 

Die drei Bilder in der Domsacristei: das Brustbild eines hl. Bischofs 
(Mauritius), eines geharnischten Heiligen (St. Georg) und einer Madonna 
mit dem Kinde, haben, wenn sie auch etwas an Garofalo erinnern, viel 
Eigenthümliches. Sie scheinen noch Frühwerke zu sein. Breite, kräftige 
Gesichtstypen. Kräftige Färbung, aber ohne die spätere Gluth. Die klein- 
brüchigen Falten in der Schärpe des hl. Georg ähneln sehr den Falten 
des auf dem Boden liegenden unteren Theiles des Mantels der Maria in 
der Anbetung. Sehr charakteristisch für Ortolano sind, wie schon er- 
wähnt, die beiden in der Landschaft vorkommenden pyramidenförmigen 
blauen Zwillingsberge. 

Im Saal III befindet sich ein Christus im Oelgarten, der dem Orto- 
lano zugeschrieben wird. Man vermisst jedoch in diesem Bilde seine 
leuchtende Farbenpracht. - 

Ob nicht Ortolano erst durch Berührung mit Dosso und Garofalo 
seinen feurigen Stil entwickelt hat? Die Bilder, die mit Wahrscheinlich- 
keit seiner Frühzeit angerechnet werden müssen, sind herb in den Typen 
und verhältnissmässig matt, ja schwärzlich im Colorit. (Darunter auch 
ein paar kleine Bilder in der Coll. Santini.) Anderseits soll — wenn 
diese Angabe richtig ist — Ortolano neun Jahre älter als Dosso und Ga- 
rofalo gewesen sein, woraus man schliessen dürfte, dass er vielmehr auf 
diese Einwirkung gehabt hat. Es bleibt immerhin merkwürdig, dass so 
wenige Notizen von seinem Leben und seinen Werken uns hinter- 
lassen sind.23) 


?2) Das Bild stammt aus San Francesco, wo es jetzt durch eine Copie er- 
setzt wird. Es wird schon von Baruffaldi als ein Werk von. Ortolano (A. a. O. 
I, pg. 173) mit hohem Lobe erwähnt. ; 

?) Nach Guarini’s Compendio Historico, Ferrara MDCXXI war Ortolano 
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Ein Zeitgenosse von Garofalo und Dosso, Ludovico Mazzolino 
(1481—1550) besitzt, wenn auch vielfach von Dosso beeinflusst, doch ein 
eigenthümliches Sondergepräge und hat sich dasselbe zu erhalten gewusst. 
Er ist aber altmodischer als diese beiden und wurde weder von der Rich- 
tung Raphael’s noch von der Giorgione’s irgendwie beeinflusst. Er er- 
scheint als ein verfeinerter und concentrirter Panetti, dessen Schüler er 
sehr wahrscheinlich auch gewesen ist. Nach Vasari und Baruffaldi war da- 
gegen Lorenzo Costa sein Lehrer. Es ist ja möglich,..dass er auch einige 
Zeit bei Costa gewesen ist, wenn auch keine sicheren Costaischen Züge in 
seinen Gemälden zu finden sind.?*) Die meisten seiner Werke sind klein. 
Ich kenne nur zwei Werke von grösserem Umfange: Christus im Tempel 
lehrend, in der Galerie zu Berlin, wovon der obere Theil mit dem Gott- 
Vater, sich in der Pinacoteca zu Bologna befindet (ebendaselbst eine nicht 
aufgestellte Geburt Christi, die zu der Predella gehört hat)?) und die An- 
betung des Kindes in unserer Galerie (Saal VI). Mazzolino wirkt weniger 
durch seine Typen, die nicht bloss ohne Idealität, sondern sehr häufig 
. geradezu hässlich sind, als durch die lebensvolle und reich ausgeschmückte 
Composition und die Gluth seiner Farben. In seiner Vorliebe für die 
Ausschmückung seiner Bilder mit einfarbig gemalten, antikisirenden Reliefs, 
sowie für reich gegliederte architektonische Hintergründe, zeigt er sich 
als ein Enkel von Cosimo Tura und Ercole Roberti. Charakteristisch sind 
seine breitköpfigen Gesichter mit kurzen Nasen, grossen ausgebogenen 
Stirnen und kupferrother Carnation. Sein Gemälde hier ist durch die schön 
abgewogene Composition, die Naivität der Darstellung, die schöne Land- 
schaft in Dossischer Art, die kräftig leuchtenden Farben ein sehr erfreu- 
liches Werk. Auch überrascht der eine von deu beiden jugendlichen 
Engeln, die das Christuskind halten, durch seinen edel empfundenen 
Typus. Es ist bezeichnet: LODOVICVS MAZZOLINVS. Eine kleine An- 
‘ betung des Kindes befindet sich in der Coll. Santini. 

Einer der interessantesten ferraresischen Künstler dieser Epoche 
ist ohne Zweifel Ercole (di Giulio Cesare) Grandi. Man hat früher ge- 
; meint, dass er jünger als Garofalo und Dosso wäre, aber, wie urkundlich 
nachgewiesen worden ist, wurde ihm schon im Jahre 1489 ein’ Betrag 
‚von 50 Lire für Arbeiten, die er für die fürstliche Familie von Ferrara 
ausgeführt hatte, ausbezahlt.26) Demnach dürfte er wahrscheinlich früher 
als 1470 geboren sein. Dass er älter als die genannten Künstler, nament- 
lich als Garofalo und Dosso sein muss, geht auch aus den ihm zuge- 


nipote des Pietro Benvenuti Architekt bei Ereole I „famoxissimo Pittore‘“ beige- 
setzt in S. Maria di Vado. 

>) Eine Zeichnung im Kupferstichkabinet zu Berlin, den Gott-Vater (Rück- 
‚ seite die Fortuna) darstellend, wird dem L. Costa, von Venturi dagegen in seinem 
neuesten Werke „La Galleria Crespi“ dem Mazzolino zugeschrieben. 

25) Das Bild wurde 1524 in Bologna für eine Kapelle von San Francesco 
gemalt und wurde von Vasari als das beste seiner Werke belobt. 

26) Venturi: Ercole Grandi, Archivio Storico dell’ Arte I, 124. 
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schriebenen Werken hervor, die alle entschieden quattrocentistisch er- 
scheinen. Dass Ercole-Grandi der Schüler L. Costa’s und Franeia’s ge- 
wesen ist, bekunden alle hier befindlichen, freilich mit einander wenig 
übereinstimmenden Bilder. 

Ich nenne zuerst die Beweinung Christi im Saal V. Herb in der 
Behandlung, seelenvoll im Ausdruck, macht das Bild einen tiefen Ein- 
druck auf den Beschauer. Die Gesichtstypen erinnern theils an Francia 
(das schöne schmerzbewegte, noch jugendliche Antlitz Maria’s), theils an 
Costa (die edle, rührende Gestalt Christi), beide fast übertreffend in der 
Feinheit des Ausdruckes?”). Dieser tiefe und rührende Ausdruck des 
Leidens wird durch ein zartes Helldunkel, welches einen Theil der Ge- 
sichter, die Augenparthien, die Wangen, sowie den nackten Körper Christi 
einhüllt, noch erhöht. Eigenthümlich ist die Behandlung des Haares. Die 
steifen, gedrehten, wie in Bronze geschnittenen Locken liegen perücken- 
artig auf dem Kopfe. In Uebereinstimmung hiermit ist auch das Nackte, 
namentlich der Körper Christi, mit grosser Schärfe behandelt. Auch die 
Falten der Gewänder sind scharfbrüchig. Die Composition des Bildes ist 
von seelenvoller Einfachheit. Das Colorit von echt ferraresischer Kraft 
und Gluth. 

Das Martyrium des hl. Sebastian (Saal VII) zeigt eine wesentlich 
andere Behandlungsweise. Die eigenthümliche Schärfe in der Behandlung 
des Nackten, des Haares und der Gewänder findet sich hier nicht mehr. 
Der nackte, von Pfeilen durehbohrte Sebastian steht hoch auf einem 
Baumstamme, den Blick gegen den Himmel erhoben. Zwei Heilige: Jacobus 
und Rochus stehen ihm zur Seite und rechts und links knieen die Stifter: 
ein alter bartloser Mann und ein junger Mann mit seiner Frau, alle 
schwarz gekleidet (aus der Familie Mori). Der Vorgang spielt sich auf 
einem grossen, offenen, von schönen Gebäuden umkränzten Platze ab.28) 

Einen ' ganz neuen Stil zeigt wieder das dritte Bild im Saal VIII, 
welches die heilige Maria Egyptiaca, wie sie von Engelskindern in 
den Himmel erhoben wird, darstellt.2?) Unten in der in Perugino’s Geist 
ausgeführten Landschaft steht mitten in der Thalebene eine einzelne 
männliche Gestalt, die staunend dem Wunder nachschaut. Im Vorder- . 
grunde ein Kaninchen, eine Taube und ein kleiner Vogel. Das Bild hat 
entschieden umbrischen Charakter und könnte von einem Schüler Peru- 
gino’s gemalt sein. Es wird hier dem Timoteo della Vite zugeschrieben. 
Auch erinnert es ohne Zweifel an diesen Schüler Francia’s. Man bemerke 
z. B. die Stellung der hl. Maria von Egypten, die Weise, in welcher sie 
sich in den Mantel einhüllt. Anderseits finden sich auch abweichende 


?7) Anklänge an Ercole Roberti finden sich in dem Typus des Joseph von 
Arimathia; das steife Gesicht Johannes’ erinnert an Panetti. Wir können nicht 
leugnen, dass mehrere bekannte ferraresische Töne unser Bild durchklingen. 

8) Das Bild stammt .aus S. Paolo. Guarini erwähnt aber das Bild in seiner 
Beschreibung der Kirche, 1621, nicht. 

29) Aus 8. Maria in Vado. 
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Züge und im Ganzen erscheint das Bild zu naiv und kindlich für Timoteo, 
welcher erst, als er 28 Jahre alt war, nach Urbino kam, wo er ganz um- 
brisch wurde. Auch Anklänge an Spagna finden sich vor. Auf einen 
ferraresischen Künstler könnten dagegen die beiden auf Gewölk schweben- 
den Engel deuten, von denen der eine an Costa, der andere an Panetti 
erinnert. Dieses Bild ist übrigens den verschiedensten Autoren zuge- 
schrieben worden. Brisighella schreibt es dem Franeia, Scalabrini dem 
Michele Coltellini, Aventi dem Nicolö Rondinello zu. Siehe Venturi: 
A. a. O. pg. 19. 

In der Coll. Santini befindet sich ein Bild von ganz ähnlicher Be- 
handlung. Es stellt die Kreuzigung zwischen Maria und Johannes dar. 
In der Lunette das Brustbild Christi. Auch die Landschaft hat ganz den- 
selben Charakter. Gehören alle diese Bilder wirklich dem Ereole Grandi 
an? Ihm am nächsten stehend und wahrscheinlich sein Werk dürfte die 
Beweinung Christi sein, ein Bild, welches am meisten an die Vorgänger 
Grandi’s erinnert. Ihm alle drei zuzuschreiben, erscheint dagegen bedenk- 
lich, da sie untereinander zu verschieden sind. Die Pietä ist durchaus 
ferraresisch und zeigt, wie ausgeführt, den Einfluss verschiedener Ferra- 
resen. Der Sebastian scheint eher von einem Schüler Gio. Bellini’s oder 
Cima’s herzurühren als von einem Ferraresen. Die Maria Egyptiaca 
endlich ist durchaus umbrisch und kann von einem Meister der umbrischen 
Richtung der bolognesisch-ferraresischen Kunst herrühren. Im Saal II 
wird ihm noch eine kleine Anbetung des Kindes zugewiesen, die höchstens 
Schulzusammenhang mit den erwähnten Bildern hat und auf Costa und 
Francia zurückgeht. 

Wir müssen bekennen, dass wir für die Bestimmung der Werke 
Ercole Grandi’s keinen sicheren Ausgangspunkt besitzen. Er wurde schon 
von Vasari mit Ercole Roberti verwechselt und später wurden seine Werke 
den verschiedensten Meistern zugeschrieben. So z. B. sein Hauptwerk, 
die Deckenfresken in dem ruinenhaften Palazzo Scrofa-Calcagnini in 
Ferrara dem Garofalo. Ein böses Schicksal wollte, dass das einzige Bild, 
welches eine alte Bezeichnung trägt, die auf Ercole Grandi passen konnte, 


neuerdings als Werk seiner Hand bezweifelt und dem jungen Francia ge- 
geben wurde. Es ist, wie bekannt, der kleine St. Georg in Palazzo 


Corsini zu Rom. Das Monogramm, ein E in einem G und darüber ein 
Kreuz auf dem Schenkel des Pferdes, wird auf den Heiligen bezogen: als 
ob der Pferdeschenkel ein passender Ort für die Initialen eines Heiligen 
wäre und nicht vielmehr der Nimbus.®) Dass der Francia-Schüler in 
einem Jugendbilde ganz als wie Franeia aussah, dürfte eigentlich nicht 


%) In einem Aufsatze „Lorenzo Costa und Francesco Franeia“ (Jahrbuch 
der Kgl. preuss. Kunstsammlungen 1899) habe ich darauf aufmerksam gemacht, 
dass der Vlame Seb. Vranexs häufig auf einem Pferdeschenkel sein Monogramm 
anbrachte und dass ein Bild Galasso’s auf der Ausstellung des Burlington Fine Arts 
Club 1894 die Signatur GG auf dem Schenkel eines Pferdes trug, was auch 
schon oben erwähnt wurde. 
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sehr befremden. Es sei jedoch wie ihm wolle, das von Franeia ganz ab- 
hängige Bild konnte, selbst wenn es von Ercole wäre, nicht viele An- 
haltspunkte für die Bestimmung seines späteren Stiles bieten. 

Ein anderes Bild: eine Pieta im Besitze des Herrn Blumenstihl in 
Rom trägt die Bezeichnung: E GRANDT F. MDXXXIII. Aber diese Be- 
zeichnung ist mit Recht als eine Fälschung nachgewiesen worden. Die 
angegebene Epoche und der Stil stimmen nicht und das ganz quattro- 
centistische Bild gehört vielmehr dem Ercole Roberti. 

Die sichersten Bilder von Ercole Grandi dürften die erwähnten 
Deckenfresken in dem Palazzo Serofa zu Ferrara sein, ferner die thronende 
Maria zwischen dem Täufer und dem hl. Georg in der National-Galerie zu 
London und eine Serie von acht Temperabildern, wovon eines sich in der 
Galerie Morelli zu Bergamo, zwei in der Coll. Layard zu Venedig und die 
übrigen in der Sammlung Viseonti-Venosta zu Mailand befinden. Unter 
diesen sind die Bilder in der Gal. Layard besonders anziehend, namentlich 
dasjenige mit der Wanderung der Juden durch die Wüste, 

Der sogenannte Stefano Falzagalloni (angeblich 1480—1531) hat sich 
vornehmlich dem Mazzolino angeschlossen. Ganz als Nachahmer desselben 
erscheint er in dem kleinen Bilde: „Ausgiessung des hl. Geistes“ 
(Saal VID), sowie auch in der „Auferstehung Christi“ in demselben Saale. 
In der Galerie zu Berlin befindet sich eine kleine Himmelfahrt Christi, 
No. 253, welche mit diesen beiden Bildern einmal eine Predella ausmachte, 
Das grosse Altarbild mit einer hoch thronenden Madonna und vor dem 
Throne die beiden stehenden, steifen Heiligen Antonino Abt und Rochus 
erscheint weniger von Mazzolino abhängig;3l) letztere zeigen unbedeutende 
Typen, aber leuchtende Farben (die Schatten schwärzlich) und eine solide 
Technik. Die Landschaft ist Dossisch. Das Bild trägt das Datum MDXXX, 
Es stammt aus St. Maria in Vado. 

Von ganz ähnlichen Gesichtstypen, aber heller im Colorit, sind die 
12 Brustbilder der Apostel im Saal V. Wenig charaktervolle, ziemlich 
gleichgültige Köpfe in einer soliden, glatten Technik gemalt. Charakte- 
ristisch ist der Hintergrund: Luft von schwach röthlichem Ton mit blauen 
Gewölkstreifen. Eine ähnliche Luft im Altarbilde. Dass keines von 
diesen Werken mit Recht mit Stefano Falzagalloni, dem Freund Manteg- 
na’s, in Verbindung gebracht werden kann, geht schon daraus hervor, 
dass Stefano nach einer von Baruffaldi eitirten Urkunde schon im Jahre 
1500 gestorben war und alle. diese Bilder später sind. Ich bemerke, dass 
ein kleines Bild in der Galerie zu Turin, den Mazzolinischen Bildern des 
Ateneo sehr änlich und wohl demselben Pseudo-Falzagalloni, dessen wirk- 
lichen Namen man nicht kennt, gehört. Ich habe in meinem Aufsatze 
über die Turiner Galerie?) auf den Zusammenhang dieses Bildes mit den 


®1) A. a. P. pg. 155. — Es ist Falzagalloni, Stefano da Ferrara genannt, 
welchem früher die grosse thronende Maria mit Heiligen von Ercole Roberti in 
der Brera zugeschrieben wurde. Es ist bekanntlich das Verdienst Venturi’s, den 
wahren Autor herausgefunden zu haben. ’ 

22) Archivio Storico dell’ Arte, 1897. 
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dem Falzagalloni zugeschriebenen Bildern in dem Ateneo aufmerksam 
gemacht. 

Ich bemerke noch, dass es auch zweifelhaft erscheint, ob alle in 
der Galerie dem Falzagalloni zugeschriebenen Bilder einem und demselben 
Meister zugewiesen werden können oder ob nicht die Mazzolinischen 
Bilder einem und die thronende Maria, sowie die 12 Brustbilder einem 
anderen Ferraresen gehören. Auch in 8. Domenico werden dem Falza- 
galloni Fresken zugeschrieben.) 

Michele Cortellini (1480?—1542?) hat sich mehr an Costa und 
Franeia angeschlossen. Von ihm eine hochthronende Madonna (Saal VI). 
Vor dem Throne die Heiligen Apollonia und Agatha und die knieende 
Lueia. Apollonia die Zähne, Agathe die Brust, Lucia die Augen dem 
Beschauer zeigend. Hinter diesen kommen rechts und’links zwei Profil- 
bildnisse von Stiftern zum Vorschein, sehr tüchtige Portraits eines alten 
Ehepaares, das Beste im Bilde. Weiter zurück noch mehrere Heilige, 
darunter Katharina und Helene, sowie das Johanneskind. Das Bild zeigt 
einen, wohl durch Costa vermittelten, stark umbrischen Charakter. Die 
Zeichnung ist ziemlich hölzern und unbeholfen, die Gestalten plump. Die 
Frauen mit ihrem grossen länglichen Gesichtsoval und regelmässigen, 
nichtssagenden Ausdruck sehen alle einander ähnlich. Das Eigenthüm- 
lichste im Bilde ist das Colorit. Kräftige, röthliche und gelbliche Bronce- 


 töne herrschen vor und verleihen auch dem Nackten einen metallischen 


Schimmer. Das Bild ist mit der Jahreszahl 1512 und nicht, wie Laderchi 
und Crowe und Cavalcaselle angeben, mit 1542 bezeichnet.®%) 

In der Coll. Santini befindet sich eine thronende Maria, von den 
Heiligen Hieronymus, Katharina, Michael und Johannes dem Täufer um- 
geben. Die Typen von umbrischem Charakter sind mehr charakteristisch 


‚als die im Galeriebildee Kräftige Färbung. Bezeichnet MICHAELIS 


CORTELINIS MCCCCCIIIL. 

Sehr quattrocentistisch, noch nicht den Einfluss der Costa-Francia- 
Schule verrathend, ist dagegen sein „Tod Maria’s“ vom Jahre 1502 in 
derselben Colleetion. Bezeichnet: Michael da Cortellini MCCCCCH. In 


' der Galerie Morelli zu Bergamo sieht man eine Beschneidung und in der 


Galerie zu Berlin eine grössere Tafel: Christus zwischen vier Heiligen, 
bezeichnet: Michaelis Cortelini opus und unten: MCCCCCHI T PRE. 

Von Gabriele Capellini, welcher, weil er ursprünglich Schuhmacher 
war, Calzolaretti genannt wurde, findet sich ein heiliger Franeiseus, der 
im Beisein mehrerer Heiligen die Stigmate erhält (Saal VD. Das Bild 


3) Die Brustbilder der 12 Apostel sind nach Cittadella von Bongiovanni 
Benzoni. Sie wurden im Jahre 1473 für einen Altar im Dom gemalt. Gerardo 


‚aus Ferrara und Antonio da Venezia, in Ferrara ansässig, schätzen sie auf 
 neunzig Lire. Siehe Cittadella, Guida di Ferrara 1873 und Gustave Gruyer: 


L’Art Ferrarais etc. II 124 (Paris 1897). 
3) Ein Irrthum, welcher den Laderchi noch dazu veranlasste, die Autor- 


schaft Corteliini’s zu bezweifeln. 


u “ 
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(aus San Francesco) zeigt kräftige, glühende Farben. Gabriele (Geburt 
und Todesjahr unbekannt) war ein Schüler Dosso Dossi’s und soll als 
Gehilfe desselben sehr thätig gewesen sein. Von ihm auch im Saal II 
eine Santa Lucia mit zwei Stifterbildnissen. Schwach. Vielleicht dasselbe 
Bild, welches Laderchi erwähnt als einmal in San Giovannino und später 
in 8. Maria della Rosa befindlich.3) 

Von Girolamo da Carpi besitzt die Galerie das „Mirakel des hl. 
Antonius von Padova“. Der sprechende Säugling bezeugt die Unschuld 
seiner Mutter (Saal IX). Er ist hier noch ferraresisch, später kam er 
unter den Einfluss der römischen Schule. Aus seiner römischen Zeit ein 
sehr gutes Bild in 8. Martino Maggiore zu Bologna. Das hiesige Bild 
(aus St. Maria in Vado) ist dagegen unter dem Einflusse Garofalo’s und 
zwar aus dessen späteren Zeit gemalt. Im Saal I befindet sich noch ein 
Fresco mit der heiligen Katharina aus seiner späteren Zeit.?6) 

Der sehr unangenehme und manierirte Nicolö Roselli (1506 —1574) 
ist mit zwei Bildern vertreten (Saal II und V. Er war ein Schüler 
Dosso’s, erinnert aber noch mehr an die den Michelangelo travestirenden 
Spät-Florentiner. 

Von Filippo Sebastiano, bekannt unter dem Namen Bastianino 
(1552—1602) drei unbedeutende Bilder, in welchen das Sondergepräge der 
ferraresischen Kunst ganz ins Leere untergegangen ist. Im Saal VI ein 
Madonnenbild und ein lebensgrosses steifes Portrait eines Edelmannes. 
Im Saal I mehrere grössere Bilder: eine überlebensgrosse hl. Caecilie und 
eine Verkündigung in michelangeleskem Stil und eine „Verlobung der 
hl. Katharina“, in welcher er Correggio nachahmt. In der grösseren Halle 
noch ein Portrait. In seinen grösseren Bildern erscheint er als 
manierirter Nachahmer von Michelangelo. Hauptwerk: Halbkuppel am 
Chor im Dom. 

Von Mazzuoli, genannt Bastaruolo, einem schwachen Schüler Dosso’s 
im Saal V eine traditionelle Kreuzigung. Im Saal I zwei interessantere 
schmale Hochbilder mit dem hl. Christopher und Sebastian. In diesen 
feurig gemalten Bildern zeigt er sich als ein bedeutender Colorist. Auch 
in der Coll. Santini ein kleines, farbenprächtiges Bild. Im Po sich badend, 
verunglückte er den 9. November 1559. 

Während mit Bastianino die ferraresische Kunst sich in manierirte 
Nachahmung Michelangelo’s verlor, wurde sie mit dem bedeutend begab- 
teren und oft sehr fesselnden Scarsellino venezianisch, um endlich mit 
Bononi in den Caraccesken Eklekticismus unterzugehen. 


3) A. a. O. pg. 112. 

6) Das einzige bezeichnete Werk von Girolamo da Carpi ist die „Anbetung 
der Könige“ in St. Martino zu Bologna. Den vielen Gemälden gegenüber, die 
ihm sonst zugeschrieben werden, ist eine gewisse Reserve zu empfehlen. Eine 
kurze Liste seiner Werke befindet sich im Katalog der Ausstellung des Burlington 
Fine Arts Club 1894; eine viel längere in G. Gruyer’s grossem Werke: L’Art 
Ferrarais A l’Epoque des Princes d’Este. Paris 1897, 
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Von Scarsellino befinden sich mehrere Bilder hier, jedoch keines 
von seinen besten. Besser ist er mit seinen Gewölbefresken in San Paolo 
vertreten. Man bemerke besonders die „Himmelfahrt Elias’“. Der Land- 
schaft ist auf diesen Fresken ein ungewöhnlich grosser Platz eingeräumt. 

Carlo Bononi ist auch mit einer grossen „Hochzeit zu Cana“ ver- 
treten (grosse Halle). In diesem Bilde erscheint er theils von Lodovico 
Caracci — man bemerke die grossen Gestalten rechts in verschiedenen, 

stark bewegten Stellungen — theils von einer ganz anderen Seite, nämlich 
von Barocecio — man bemerke den Typus Christi, die kalte röthliche 
Carnation und noch anderes — beeinflusst. Sein Hauptwerk ist die von 
 Correggio inspirirte u in 8. Maria in Vado. Andere caracceske 
Bilder im Saal 1. h 

Im letzten Saale hängt das Portrait eines Kriegers im Harnisch. 
Der Maler ist als „Autore incerto“ bezeichnet. Es scheint mir von einem 
Schüler Dosso’s gemalt und trägt eine vielleicht nicht früher bemerkte 
Inschrift: FRANC° VILLA 1552. 

In der grossen Halle befindet sich eine „Begegnung Maria’s mit 
Elisabeth“. Die Typen erinnern theils an Panetti, theils an Perugino. 
Das Colorit ist unharmonisch und schreiend, die Zeichnung ziemlich hand- 
werksmässig. Es wird einem Giacomo Ferrari, Ricamador genannt, zu- 
geschrieben. Ein Maler Namens Girolamo Ferrari wird von Sealabrini, 
Baruffaldi und Cittadella genannt. Vielleicht ist dieser gemeint. 

Von späteren Ferraresen nenne ich Guiseppe Caletti, il Cremonese, 
geboren in Ferrara Anfang des XVII. Jahrhunderts. Ihm gehört der 
heilige Marcus, welcher, von mächtigen Folianten umgeben, sein Evange- 
lium schreibt. Das Bild ist flott und breit gemalt und zeigt eine grosse 
malerische Tüchtigkeit. Dasselbe stammt aus S. Benedetto. Auch in der 
Coll. Santini ein gutes Bild von Caletti. 

Als Caricatur der Schule, welche die michelangelesken Formen 
travestirt, kann ein gräuliches Colossalbild von einem Arrigo Glochero, 
der von Laderchi zu den Ferraresen gerechnet wird, genannt werden. 

Giulio Cromer oder Cremer (Deutscher, in Schlesien geboren, ge- 
' storben 1632) ist ein schwacher Ausläufer der Dossischen Schule. Er ist 
mit einem „Martyrium der hl. Catharina“ vertreten. 

Der Niedergang der ferraresischen Kunst wird ferner durch Bilder 
von Francesco Sarchi, Camillo Rieei, Lodovico Lana, Domenico Mona, 
Giacomo Bambini, Sigismundo Scarsella und Giovanni Bonato illustrirt. 

Einige interessante Bilder von nicht ferraresischen Künstlern sind 
im Ateneo noch zu erwähnen. 

Aus S. Maria in Vado stammt das Altarwerk des Carpaecio mit 
‚dem Tode Maria’s (Saal VII). Das Bild gehört nicht zu seinen bestge- 

glückten Darstellungen. Gut ist die Gruppe der charaktervollen Apostel, 
welche die Bahre Maria’s umgeben, und der Kranz venezianischer Archi- 
tektur, welcher die Scene umrahmt. Bedeutend weniger glücklich der 
Heiland, welcher, in einer Cherubimglorie erscheinend, die kleine nackte 
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Figur der Maria gleichsam auf einem aus Gewölk gebildeten Präsentir- 
teller vor sich hinhält. Wenig geschmackvoll die Art, in der die die 
Mandorla umgebenden Cherubim dargestellt sind. Die in dunkelrother 
Farbe gemalten Engelsköpfe sind nämlich je drei und drei wie Früchte 
dicht zusammengestellt und rein decorativ um die Mandorla angebracht.?7) 
Die leuchtende Färbung ist von tiefer, kräftiger Harmonie. Auf einem Car- 
tellino die Signatur: VICTOR CARPATHIVS VENETVS MDVII. Ein ähn- 
liches Bild, aber in sehr schlechtem Zustande, befindet sich in der Akademie- 
galerie zu Wien. 

Sehr eigenthümlich das „Martyrium des hl. Sebastian“ von-Francesco 
Zaganelli aus Cotignola (Saal II). Zaganelli, von Rondinelli und Palmezzano 
abhängig, kann, wenn auch auf ferraresischem Gebiete geboren, zu der 
Ferraresischen Malerschule nicht gerechnet werden. Der Kopf Sebastians 
mit reicher Haarfülle erinnert an Melozzo da Forli. Flatterndes Lenden- 
tuch. Ungewöhnlich ist die vornübergebeugte Haltung des Körpers. Die 
Landschaft besonders zart und schön. Röthliche Carnation mit durch- 
sichtigen grauen Schatten. Auf einem Cartellino die Jahreszahl 1513 
und der Name des Künstlers. Das Bild stammt aus der Galerie Costabili.2®) 

Ein späterer Ausläufer derselben Schule ist Luca Longhi von Ra- 
venna. Von ihm im letzten Saale ein grosses Altarbild mit: der Beschnei- 
dung Christi.39) Die flauen, kraftlosen Farben stammen von der römischen 
Schule her. Das Colorit ist hell und bunt, mit stark changirenden Farben. 
Die Carnation rosig. Auf einer Vase die Inschrift: LVCHAS DE LONGHIS 
RAVENNAS PINGEBAT MDLXI. 

Ein grosses Breitbild mit dem „Tod Maria’s“ wird dem Boccaceino 
zugeschrieben (Saal I). Das Bild ist nicht von Boccaceino; Anklänge an 
den Meister der, „Fusswaschung“, den Pseudo-Boccaceino kommen da- 
gegen vor: ‚gewölbte Stirne, kurze Nasen, grimmige Gesichter, lebhafte 
Farben (kräftiges Orangegelb, glühendes Roth). — 

Die vielen lebensgrossen Portraits in der Halle haben mehr ikono- 
graphisches als künstlerisches Interesse. 


37) In seiner herrlichen thronenden Maria in St. Pietro Martire zu Murano 
hat Giov. Bellini auch Gruppen von je drei Engelsköpfen um Maria angebracht. 
Aber er hat es in einer Weise gethan, dass man nicht an Fruchthaufen er- 
innert wird. 

38) Ich bemerke, dass in allerneuester Zeit mehrere gute Bilder von Zaga- 
ganelli in die Brera gekommen sind. 

39, Aus S. Benedetto. 
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Die Parler und ihre Beziehungen zu Gmünd, Reut- 
lingen und Ulm. 


Von Max Bach. 


Durch den Aufsatz von Dehio im letzten Jahrgang des Repertoriums 
ist die Parlerfrage wieder in ein neues Licht gesetzt worden, und es 
dürfte wohl am Platze sein, an dieser Stelle darauf zurückzukommen, um- 
somehr als gerade bei uns in Württemberg durch die Studien Klemm’s 
und anderer schwäbischer Forscher, manches Neue erforscht, was bis jetzt 
mit den Forschungen Neuwirth’s und Grueber’s, noch nicht in Zusammen- 
hang gebracht und weiter verwerthet worden ist. 

Zunächst sei gestattet, nochmals über die Prager Inschrift kurz zu 
referiren, da über sie noch keineswegs unter den Kunstgelehrten eine 
Gleichheit der Meinungen erzielt worden ist. 

Die erste Schwierigkeit besteht in dem Wort „Arler“, wie man 
früher las und wie es auch thatsächlich heisst. Nun haben aber die ein- 
gehenden Untersuchungen Grueber’s und Neuwirth’s ergeben, dass erstens 
zwischen dem Worte „henrici* und dem folgenden „arleri* ein merklicher 
Zwischenraum ist, sodass genügend Platz für den Buchstaben P vorhanden 
‚ist. Zweitens ist festgestellt, dass der Sohn Heinrich’s I Peter nicht 
weniger als 38 mal in Prager Urkunden als „Parlerius“ oder tschechisirt 
Parlerz und deutsch Parler genannt wird, ferner sein Bruder Johann 
'3 mal, und Michel als „lapieida dietus parler“ ausdrücklich bezeichnet wird. 

Das Bedenkliche der Annahme, dass Meister Heinrich, weil er früher 
Polier in Köln war, diesen Namen auch noch als Meister geführt habe, 
wird durch die Thatsache widerlegt, dass der 1321 in Köln genannte 
„magister Arnoldus lapieida dietus poleyr“ beide Bezeichnungen offenbar 
unbedenklich nebeneinander führte, ebenso in Nürnberg der Baumeister 
des schönen Brunnens Meister Heinrich der Palier oder Parlierer ge- 
nannt ist, wofür noch andere Beispiele anzuführen wären. 

Man wird also unbedenklich die Form „Parler“!) festhalten dürfen 


1) Ueber die „Parlerfrage“ vergleiche besonders Neuwirth in der Zeitschr. 
für Bauwesen 1893 8. 25ff. 


XxIM 26 


378 Max Bach: 


ohne dass damit gesagt sein soll oder je behauptet wurde, Heinrich, der 
Vater des Dombaumeisters Peter, habe selbst diesen Namen als Familien- 
namen geführt; seine Söhne wurden einfach zum Unterschied von andern 
gleichnamigen Bürgern als Nachkommen des Parler’'s bezeichnet, die 
Stellung in welcher der Vater thätig war, wurde somit die Grundlage für 
Bildung des Familiennamens. 

Hat der Dombaudirector Wenzel von Radetz (1370—1409), welcher 
ohne Zweifel die Inschriften am Triforium verfasst hat, dem Worte 
„henrici“ das „parleri“ folgen lassen, so wollte er damit eine, dem „ma- 
gistri“ parallele, anderweitige Thätigkeit des Meisters kennzeichnen. Es 
war ihm das, ein. aus seiner Berufsthätigkeit als administrativer Bauleiter, 
vollkommen bekannter Begriff; denn alle Dombaurechnungen um 1372 bis 
1378 rechnen in genau derselben Weise wie mit dem magister operis. 
Der Palier war in Prag ebenso wie in Köln der zweite Baumeister und 
zugleich der Stellvertreter des magister operis. 

Die zweite für die Parlerfrage bestehende Schwierigkeit liegt in den 
Worten der Triforiumsinschrift „de polonia“. Wären dieselben in ihrem 
Bestande unversehrt und über jeden Zweifel erhaben, so würde, da an 
Polen und Bologna nicht zu denken ist, nur Boulogne in Betracht kommen. 
Aber es ist zu beachten, dass Bologna und Boulogne, nahezu ausschliess- 
lich in der Form „Bononia“?) in mittelalterlichen Urkunden vorkommt 
und man gewiss, zur näheren Bezeichnung der in Prag wohl kaum be- 
kannten Stadt, das Land, in dem es liegt, hinzugesetzt haben würde, ähn- 
lich wie bei der Inschrift unter der Büste des Matthias von Arras, wo es 
heisst: „eivitate franeie“, und bei Gmünd: „in suevia“. Ausserdem kennen 
wir keine Gründe, geschichtlicher und baukritischer Art, welche an eine 
Verbindung der Baumeisterfamilie mit Boulogne denken lässt. Dass aber 
bei Zulässigkeit von „colonia“ nicht an das böhmische Kolin, als Heimath 
der Familie, sondern an das weithin bekannte, für die Gothik in Deutsch- 
land so hochwichtige Köln am Rhein gedacht werden muss, liegt auf der 
Hand. Gurlitt?) behauptet zwar, im Hinblick auf das am Schlusse der * 
Baumeisterinschrift in Prag stehende „colonya eirca albiam“ (Kolin an der 
Elbe) müsse man annehmen, dass unter colonia und colonya wohl ein und 
dieselbe Stadt zu verstehen sei, das ist aber ganz unwahrscheinlich, denn 
man kennt weder von Meister. Heinrich noch von seinen Söhnen irgend 
welche Familienbeziehungen zu Kolin, während uns von Köln ganz be- 
stimmte urkundliche Nachrichten vorliegen, dass sowohl Meister Peter, 
als auch sein Bruder Heinrich Kölnerinnen heiratheten und eine Tochter 
gleichfalls mit einem Kölner Steinmetzen sich verehelichte. 

Weiter kommt noch in Betracht, dass eine genaue Untersuchung 
der Schrift ergab, dass gerade das Wort „polonia“* besonders deutlich 


?) Nach Gurlitt, Zeitschr. f. Bauwesen 1892 8. 307 ist übrigens die Form 
Bolonia für Boulogne schon im ganzen Mittelalter üblich. 

®) Beiträge .zur Entwicklungsgeschichte der Gothik, Zeitschrift für Bau- 
wesen, 1892. 
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hervortritt und offenbar nachgemalt ist, während die übrige Schrift noch 
unberührt zu sein scheint. 

Lassen wir jetzt die Inschrift bei Seite und fragen wir mit Dehio: 
wo hat Heinrich I. seine Bildung genossen und was ist aus dem ein- 
zigen uns bekannt gewordenen Baudenkmal, das er geschaffen, nämlich 
der Heiligkreuzkirche in Gmünd, zu entnehmen, bezüglich der Herkunft 
seines Stils? 

Die Heiligkreuzkirche ist eine Hallenkirche, dieser Hallenbau ist aber 
eine französische Erfindung und kommt in Schwaben bei dieser Kirche 
erstmals vor. Betrachtet man aber die Grundrissanlage näher, so be- 
merkt man Besonderheiten, die auf die Disposition der Cisterzienserkirchen, 
nach Clairvaux weisen. Diese Kirche hat einen halbkreisförmig ange- 
legten Chor mit strahlenförmig gestelltem Kapellenkranz, d. h. die Strebe- 
pfeiler sind nach innen gezogen und bilden Kapellen, ähnlich wie in 
Gmünd. 

Nun hat man schon früher) erkannt, dass der Grundriss des Chors 
in Zwettl demjenigen von Gmünd analog ist, d. h. es tritt in Deutsch- 
land®) die Modification auf, dass der Umgang nicht mehr streng concen- 
trisch angelegt ist, sondern nach einem Polygon von grösserer Seitenzahl 
als dem des inneren Chors. Die ersten Vertreter. der französischen Bau- 
weise in Böhmen waren aber die Cisterzienserkirchen in Sedletz bei 
Kuttenberg und Königssaal südlich von Prag. Jene ist eine fünfschiffige 
basilikale Anlage mit ausladendem, dreischiffigem Querhaus, doppeltem 
Umgang um den 5/; Chor und einem aus 9 Absiden bestehenden Kapellen- 
kranz (1280—1320). Die andere, jetzt zerstört, hatte ebenfalls eine mit 
9 Chorkapellen ausgestattete Anlage. 

All’ diese Cisterzienserkirchen Oesterreichs sind zweifelsohne durch 
ihre Beziehungen zur Mutterkirche in Clairvaux von der französischen 
Baukunst inspirirt, wenn nicht gar theilweise von französischen Bau- 
meistern ausgeführt. 

Man darf aber daraus nicht, wie Dehio thut, den Schluss ziehen, 
Heinrich Parler I habe, bevor er in Gmünd baute, in Oesterreich gear- 
beitet. 3 
Bevor wir die Ansichten der verschiedenen Forscher näher in’s Auge 
fassen, müssen wir uns vergegenwärtigen, auf welche Weise die Gothik 
nach Deutschland eingedrungen ist.6) Es kann auf zweierlei Weise ge- 
schehen sein — entweder sind französische Baumeister und Bildhauer 
nach Deutschland geholt worden, oder deutsche Baumeister hatten in 
Frankreich gelernt und brachten die neue Kunst nach Haus. Das letztere 
dürfte wohl meistens der Fall gewesen sein. Die Kölner Dombauhütte 
‚ hat sich ganz auf dem Boden der fanzösischen Gothik entwickelt und ein 

4) Klemm, Allg. d. Biogr. Bd. XXV, 8. 178. 

5) Dehio im Repertorium f. Kunstwissenschaft, 1899, S. 387. 

6) Vergl. Hasak, Haben Steinmetzen unsere mittelalterl. Dome gebaut? 
Zeitschr. f. Bauwesen, 1895, S. 183 ff. 
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daselbst herangebildeter Architekt konnte die französichen Ideen, ohne in 
Frankreich selbst studirt zu haben, fortsetzen und im deutschen Geist 
umbilden. Es ist eine bekannte Thatsache, dass die deutsch-frühgothi- 
schen Bauten in ihrer Stilrichtung 20—30 Jahre hinter den gleichzeitigen 
Frankreich’s zurückstehen; das beweist, dass junge Leute, welche nach 
Frankreich gezogen waren, nachdem sie in die Heimath zurückgekehrt, 
den Stil erst geraume Zeit später, nachdem sie eine selbständige Stellung 
erlangt hatten, anwenden konnten. Es ist undenkbar, dass ein Franzose 
aus Boulogne, wenn er nach Deutschland kommt, plötzlich ganz in deut- 
schem Sinn entwirft und zeichnet,. so wenig als heut zu Tage die Ange- 
hörigen verschiedener Nationen, wenn sie in ein anderes Land kommen, 
ihre Nationalität verleugnen können. 

Also an einen Meister aus Boulogne ist nicht entfernt zu denken. 
Die Detailausbildung der Gmünder Kirche, ihr Decorationssystem ist ganz 
deutsch und kann nur von eiuem Deutschen entworfen sein. Auch das, 
was Gurlitt?) über die Einführung französischen Baustils in Böhmen und 
über die Richtung Heinrich’s I sagt, ist, wie Neuwirth und Hasack nach- 
weisen, ungenau und nicht begründet. So soll z. B. Heinrich in Gmünd 
den südfranzösischen Grundrissgedanken mit nordfranzösischen Formen 
vereinigt haben. Dem Languedoc soll das Zusammenfassen des Kapellen- 
kranzes zu einer geschlossenen Linie und Gliederung dieser durch be- 
scheidene Lisenen angehören u. s. w. 

Vergegenwärtigen wir uns noch einmal das System der Heiligen- 
kreuzkirche. Es ist ein dreischiffiger Hallenbau mit Chorumgang und 
eingezogenem niederen Kapellenkranz; der hohe Chor im Innern, aus 
der Hälfte des Sechsecks construirt, wird im Umgang mittelst ein- 
geschalteter Dreiecke in sieben Seiten des Zwölfecks umgeleitet, ein 
in Süddeutschland nicht seltener Chorschluss, welcher auch an beiden 
Hauptkirchen zu Nürnberg (Sebalduskirche 1361 — 1377, Lorenzkirche 
1339—1377), ferner an der Frauenkirche zu Ingolstadt und gleichfalls 
noch aus der Mitte des XIV. Jahrhunderts an der Frauenkirche in 
Bamberg8) vorkommt. Zweiundzwanzig Rundsäulen, elf auf jeder Seite, 
tragen die Gewölbe, welche aber nicht mehr die ursprünglichen sind, 
sondern einer späteren Restauration angehören. Zwischen dem Chor und 
Langhaus stehen zwei merkwürdige Doppelsäulen einander gegenüber, 
welche den Triumphbogen tragen. Dieser musste hier angeordnet werden, 
weil die Wölbungen der Seitenschiffe im Langhaus tiefer herabgedrückt 
sind als die im Chor. An dieser Linie standen die eingestürzten Thürme, 
deren Fundamente bei den Restaurationen 1858 und 1887 aufgefunden 
wurden. Sie trugen unverkennbare Spuren romanischen Charakters, 
können also nicht auf eine einheitliche Anlage der Kirche im XIV. Jahr- 
hundert zurückgeführt werden. Ausserdem fand man im Jahre 1887 ff. 


?) Zeitschr. f. Bauwesen 1893 8. 305 ff. 
®) Siehe den Grundriss bei Egle „Baustilkunde“ Abt. VII T. 3. 
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noch die Grundmauern von drei romanischen Absiden, sodass gar kein 
Zweifel darüber herrschen kann, dass an Stelle des gothischen Baues eine 
romanische Kirche stand. Der alte Chor nebst den Thürmen muss noch 
gestanden sein, als das Langhaus in der ersten Hälfte des XIV. Jahr- 
hunderts neu erbaut wurde. Wir haben noch urkundliche Belege, dass 
schon in den Jahren 1326 und 1327 Altäre in der Kirche bestanden und 
der Bischof Heinrich Ill von Schöneck im Jahre 1368 in der Kirche be- 
graben wurde, also erst 17 Jahre nach der Grundsteinlegung des Chors. 
Auch in stilistischer Beziehung verrathen die verschiedenen Baudetails des 
Schiffes und besonders der Westfacade eine frühere Bauzeit als die des 
Chors.?) Auch Grueber hat das schon früher beobachtet und glaubt so- 
gar an eine Inspiration gleichzeitiger lombardischer Bauwerke. . Ganz ab- 
gesehen davon ist man aber genöthigt, wenn man Peter Parler ca. 1330 
in Gmünd geboren sein lässt, anzunehmen, dass dessen Vater nicht erst 
135l nach Gmünd berufen wurde, in welchem Jahre bekanntlich die 
Grundsteinlegung des Chors, laut Inschrift erfolgte. 

Dass Heinrich Parler wirklich den Bau leitete, ist durch eine neu 
gefundene Urkunde bestätigt, welche den Namen Heinrich (magister 
Hainrieus architeetor ecelesie) nennt. Dass er in der Kirche begraben 
lag, geht aus dem betreffenden Eintrag des Anniversariums gleichfalls 
hervor. - 

Nun hat man aber auch am Giebel der Westfagade Steinmetzzeichen!?) 
gefunden, welche mit dem bekannten Parlerzeichen übereinstimmen. Frag- 
lich ist freilich, ob diese Zeichen einem Meister angehören, denn sie finden 
sich auf gewöhnlichen Quadern eingehauen, wie alle sonst an der Kirche 
vorkommenden Gesellenzeichen. 

Es ist in neuerer Zeit besonders betont worden,!!) dass die alten 
Baumeister nicht zugleich Steinmetzen gewesen sein können oder als 
solche gelernt haben. In Ausnahmefällen kann ja das dann und wann 
vorgekommen sein, wie noch heutzutage, aber in der Regel war das nicht 
der Fall. Die Meister mussten sich so viele theoretische Kenntnisse 'an- 
eignen, die man auf dem Werkplatz nicht lernen konnte, sondern nur auf 
Schulen oder auf den Bureaus grösserer Bauunternehmungen. Die 
Gmünder Zeichen sind demnach keineswegs als Meisterzeichen, sondern 
als die Zeichen eines Steinmetzen, unter welchen man vielleicht den Sohn 
Heinrich’s I, Peter, vermuthen kann, aufzufassen. 

Es sind also nach Dehio, alle drei an der Gmünder Heiligkreuzkirche 
neu erscheinende, aus der schwäbischen Entwicklung nicht erklärbare 
Hauptmotive — das innere System, die Choranlage, die Stellung der 
Thürme — an österreichischen, wenig älteren Bauten vorgebildet und 
kommen in dieser Verbindung sonst nirgends vor. Dehio zieht daraus 


®) Vergl. Klaus Jahrg. IV der Württemb. Vierteljahreshefte S. 232. 
10), Klaus, W. Vierteljahresh. 1895 a. a. O. 
11) Hasak in der Zeitschr. f. Bauwesen 1895. 
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den Schluss, dass der Erbauer der Gmünder Kirche vorher in Oesterreich 
gearbeitet haben müsse. 

Wir müssen diese Annahme entschieden beawörteih. Einmal was 
das Hallenmotiv anbelangt, so ist das in Schwaben und Franken durchaus 
nichts Neues. Schon 1336 wird die Stiftskirche in Herrenberg gegründet 
und zu Bamberg ungefähr zu derselben Zeit oder vielleicht noch etwas 
früher die Marienkirche; hier ist der Chor ganz ähnlich wie in Gmünd 
mit einem Kapellenkranz umzogen, der durch die nach innen gezogenen 
Streben gebildet wird; ebenso ist der Umgang ganz analog dem zu Zwetl, 
nicht mehr streng conzentrisch wie in Clairvaux sondern polygonal um 
den in 5/8 geschlossenen Chor. Beachtet man ferner, dass Zwetl erst 1343 
begonnen, so ist kaum möglich, dass Heinrich Parler dort gearbeitet hat, 
oder zu dieser Zeit in Oesterreich schon gereist ist, denn aus dem Vor- 
hergehenden ist ersichtlich, dass derselbe damals in Gmünd schon an- 
sässig gewesen sein muss. 

Wie steht es aber nun mit den von Klemm, Paulus und Gradmann 
vermutheten Beziehungen der Parler zu der Marienkirche in Reut- 
lingen? Diese Kirche, in der ersten Hälfte des XIV. Jahrhunderts er- 
baut, gehört zu den schönsten gothischen Bauten Schwabens. Die Schau- 
seite mit einem Thurm hat hier eine Ausbildung erfahren, wie nirgends 
zuvor und kaum irgendwo nachher, und hat ihresgleichen nur an den 
grössten Leistungen der gothischen Baukunst. Der Meister, welcher die 
Kirche entworfen, ist leider unbekannt, wie sollte man aber, wenn man 
überhaupt einen Namen nennen wollte, an Jemand anders denken als die 
Schule der Parler von Gmünd? Und wirklich glauben auch die Forscher 
an der Rose am Thurm Steimetzzeichen gefunden zu haben, welche 
dem bekannten Parlerzeichen ähnlich sind. Doch keines dieser Zeichen 
hat den Charakter eines Meisterzeichens, keines entspricht genau in der 
Form dem Zeichen der Parler. Weiter wird damit in Verbindung ge- 
bracht der Name eines gewissen Meisters Peter von Reutlingen,16) der 
1359 starb und die dortige Nicolauskapelle gebaut haben soll. Ihm wird 
von Klenım auch ein Gesellenzeichen zugeschrieben, welches besonders 
deutlich ausgeprägt an einer der Consolen an dem Hauptportal der 
Kapellenkirche in Rottweil auftritt. 

Ich glaube, all’ das genügt nicht, um auch nur mit einiger Wahr- 
scheinlichkeit an der Mitwirkung eines Parler an dem Bau der Marien- 
kirche in Reutlingen denken zu können. 

Wir wissen von einer anderweitigen Thätigkeit Heinrich’s I ausser- 
halb Gmünd’s, mit Ausnahme einer erst neuerdings gefundenen Spur in 
Ulm, auf welche ich noch zurückkommen werde, lediglich nichts und auch 
Klemm’s Vermuthung, am Münster in Freiburg einen Meisterschild ent- 
deckt zu haben, der als das Urbild des Parlerzeichens aufzufassen wäre, 


!) Klemm, Reutl. Geschichtsbl. 1890, 1. 1896, 1. Christl. Kunstblatt 1892, 
S. 169. OOA., Beschr. Reutlingen I. 8. 474, II. S. 28. 
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hat sich als verfehlt erwiesen. Am südwestlichen Eck-Strebepfeiler des Lang- 
hauses in Freiburg befindet sich nämlich eingeritzt ein Meisterschild, 
welcher das Parlerzeichen, einen gebrochenen Pfahl (heraldisch ausge- 
drückt) darstellt, nur mit dem Unterschied, dass der Pfahl mit 3 Hämmern 
belegt ist. Diese Hämmer kommen auch auf einem Siegel der Stein- 
metzenzunft zu Strassburg von 1355 vor, weisen also bestimmt auf eine 
Bauhütte, nicht auf ein bürgerliches Wappen. Nun ist aber der Ort, wo 
dieses Schild angebracht ist, wie F. Geiger in seiner interessanten Ab- 
handlung im Schau in’s Land, Jahrg. 1894, nachweist, keineswegs als 
ein Bautheil zu betrachten, welcher von Meister Johannes von Gmünd 
ausgeführt wurde, was auch Klemm zugiebt. Aber trotzdem ist es nichts 
anderes als dessen, aus der zweiten Hälfte des XIV. Jahrhunderts stam- 
mendes Zeichen, was die Form des Schildes beweist. Der Schild er- 
scheint in zweifacher Ausführung nebst dem Freiburger Hüttenzeichen, 
dem unten gespaltenen Kreuz, und wird dort nichts anderes bezeichnen, 
als den Sammelplatz der Steinmetzen oder die Werkstelle derselben, wie 
noch heute an demselben Platz die Sommerhütte der Steinmetzen aufge- 
schlagen ist. Auch die übrigen Zünfte hatten zwischen den einzelnen 
Jochpfeilern ihre Sammelplätze bestimmt, was die aufgemalten Innungs- 
wappen ausweisen. 

Was weiter die von Dehio mit besonderem Nachdruck hervorge- 
hobene Neuerung der polygonalen Anlage des Chors anbelangt, so ist das 
keineswegs eine Neuerung, die erst von anderen Bauten musste abge- 
sehen oder abgelernt worden sein; sie ist eine ganz natürliche Verein- 
fachung, auf die jeder strebsame Meister selbst kommen musste. Ueber- 
haupt ist die von den meisten Kunstschriftstellern geäusserte Meinung, 
alle Neuerungen in der Construction und Formenlehre der Gothik müssten 
irgendwo ein Vorbild haben, ganz ungerechtfertigt; man darf doch unsern 
alten Meistern so viel zutrauen, dass sie nicht immer sklavisch copirten, 
was sie da und dort gesehen haben, sondern sie waren auch im Stande, 
selbständig zu arbeiten. Viele Formen und Constructionen sind aus dem 
Bedürfniss entstanden und es liegt doch nahe, anzunehmen, dass. jeder 
Meister bestrebt war, aus seinem eigenen Formenschatz und seinen eige- 
nen Studien und Erfahrungen zu schöpfen. 

Der dritte Punkt, den Dehio anführt, ist die Stellung der Thürme; 
auch hier schliesst er falsch. Die Gmünder Thürme waren, wie schon 
erwähnt, Ueberreste eines älteren romanischen Baues, sie stürzten am 
Charfreitag des Jahres 1497 ein,!2) da man, wie ein Augenzeuge berichtet, 
um eine freiere Aussicht auf den Chor zu gewinnen, den Verbindungs- 
bogen, der zugleich gegenseitige Stützmauer der Thürme war, entfernte. 
‚ Der Rath hatte schon im Frühjahr 1496 den Meister Matthäus Böblinger 
von Esslingen berufen, welcher den Schaden, wie es scheint, nicht ver- 
hindern konnte, und so trat die Katastrophe ein. 


12) Siehe darüber Pfitzer, Staatsanz. f. Württ. 1890, Bes. Beil. 13 f. 
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Die Stiftskirche zu Sedletz,13) von der wir schon sprachen, kann 
übrigens noch weniger als Zwetl als Vorbild für Gmünd gedient haben, 
bei ihr ist das Kathedralsystem in der Weise durchgeführt, dass die 
7 Chorkapellen des Umgangs nach aussen polygonal geschlossen sind, 
ähnlich wie beim Prager Dom. Der hohe Chor ist mit 3 Seiten des Acht- 
ecks abgeschlossen, was zu dieser Zeit schon keine Neuerung mehr ist, 
sondern eben im Wesen der Gothik liegt, die statt des Rundbogens ge- 
rade Flächen verwendet, welche sich besser zum Spitzbogen eignen. Wenn 
Dehio noch weiter hinzufügt, die Disposition des Umgangs nach einem 
Polygon von grösserer Seitenzahl als dem Binnenchor bedinge eine un- 
regelmässige Stellung der Strebebogen, so kann ich ihm nicht ganz Recht 
geben. 

Weder in Zwetl, noch in Kuttenberg ist das der Fall, d. h. so weit 
die eigentliche Chorabsis in Betracht kommt, beim Anschluss an die Lang- 
seiten enstanden dann allerdings Unregelmässigkeiten, die aber nicht sehr 
in die Augen fallen. Trotzdem hat man aber in Zwetl das Strebebogen- 
system angewendet. 14) 

Der Einbau des Kapellenkranzes zwischen die Streben des Chors 
und der Langseiten ist jedoch eine Neuerung, welche in Gmünd zuerst 
auftritt und dann von Peter Parler in Kuttenberg und Kolin weiter ver- 
folgt wird, allerdings mit der Modification, dass der Chor durch starke 
dreieckige Pfeiler, statt der gewöhnlichen Strebepfeiler, umsäumt ist, 
welche dann Zwischen-Kapellen bilden. 

Wo hat nun aber Heinrich I seine Bildung erhalten? Alles weist 
eher auf Köln oder den Oberrhein als auf Oesterreich.- Neuwirth in 
seinen verschiedenen Schriften nimmt das erstere bestimmt an, Klemm 
weist auf einen Zusammenhang mit Freiburg, Reutlingen, Rottweil und 
Ulm. Paulus ist der hauptsächlichste Vertreter für Boulogne. 

Grueber!5) vergleicht den Gmünder Grundriss noch mit Kuttenberg, 
welche Kirche in ihrer Grundrissanlage, besonders wenn man die äusseren 
Nebenschiffe weglasse, selbst für ein ungeübtes Auge grosse Aehnlichkeit 
habe. Ich kann dem nicht beistimmen; sowohl Choranlage als Pfeiler- 
bildung und Disposition des Langschiffs sind grundverschieden. Der 
Kuttenberger Bau ist eine Vervollkommnung und Ausreifung der von 
Peter Parler im Koliner Chor gewählten Anlage, und es ist höchst wahr- 
scheinlich, dass er auch diesen Chor gebaut hat, denn es giebt keinen 
zweiten Architekten des Zeitalters, dessen Ideenkreise und Formensprache 
die Kuttenberger Barbarakirche näher stände, als ihm, der nach Vollendung 
des Prager Domchors gerade beim Beginn des Kuttenberger Baues mehr 
Zeit zur Uebernahme auswärtiger Arbeiten besass und durch die erste 
Heirath seines Sohnes Johann Beziehungen zu Kuttenberger Familien hatte 


13) Grundrisse bei Grueber u. Neuwirth. 

4) Vergl. die Aufnahmen in Heider’s u, Eitelberger’s Oesterreichischen 
Kunstdenkmalen, II. T. VI—IX. 

15) Die Kunst des Mittelalters in Böhmen II. 
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Die Schlüsse, die Klemm daraus zieht, sind also hinfällig, wir haben 
in dem eben beschriebenen Schild weder das Urbild des Parlerzeichens, 
noch einen neuen, bisher unbekannten Meister vor uns, der am Frei- 
burger Münster gearbeitet, und dort, wie Klemm behauptet, das Werk 
eines Erwin von Steinbach fortgeführt hat. 

Geiger weist ferner in der schon angezogenen Schrift überzeugend 
nach, dass das ebenfalls dort angebrachte Wappen mit dem Wellenband 
nicht der Meisterschild Erwin’s von Steinbach sein kann, sondern das 
Wappen irgend eines adeligen Baupflegers oder sonstigen Wohlthäters der 
Kirche. Damit fällt auch die von Adler!?) so bestimmt ausgesprochene 
Annahme, Erwin sei der Schöpfer des Freiburger Westthurms. 

Beiläufig sei erwähnt, dass auch die Reutlinger Thurmfacade viel- 
fach mit Erwin von Steinbach in Verbindung gebracht wird; gestützt nicht 
allein auf den Stil und die vorkommenden Steinmetzzeichen, sondern auch 
auf eine von Schön in den Reutlinger Geschichtsblättern 1896 S. 11 mit- 
getheilte Notiz, nach welcher ein Pleban Heinrich von Entringen zu Reut- 
lingen, welcher 1270 urkundlich erscheint, und dessen Verwandter Eber- 
hard von Entringen 1247—1278 Domherr in Strassburg und 1277 provisor 
et gubernator ecclesiae argentinensis war. Es ist somit nicht ausge- 
schlossen, dass Erwin eine Visirung zu dem, von den Reutlingern ge- 
planten Bau geschickt hat. Jedenfalls scheint mir bei Reutlingen ein 
Zusammenhang mit der Strassburger Schule eher gerechtfertigt als ein 
solcher mit Gmünd. 

Wir kommen jetzt nach Ulm; dort haben schon frühere Forscher, 
besonders Mauch in seinen „Bausteinen zu Ulm’s Kunstgeschichte“ 18) die 
Namen der ersten Münsterbaumeister mit den Parlern in Verbindung ge- 
bracht. Eine zufällig erhaltene Münsterrechnung von 1387 führt unter 
den Ausgaben auf: „Daz wir geben haben von maister Hainrich’s unseres 
Werkmanns seligen wegen, von maister Michel’s und von maister Hein- 
rich’s wegen, der neu bestellt ist worden zu dem werk“. Daraus geht 
unzweideutig hervor, dass der erste Münsterbaumeister ein Heinrich war 
und dass auf ihn ein Michel und dann ein zweiter Heinrich als Werk- 
meister folgten. Mauch hat nun den ersten Heinrich mit Heinrich I von 
Gmünd, Michel mit dem Sohn des Johannes in Freiburg und den zweiten 
Heinrich mit dem in Mailand genannten Enrico da Gamodia identifizirt. 
Wir glauben, dass Mauch in der Hauptsache recht hat, nur bezüglich des 
Michel können Zweifel entstehen, da ausser dem genannten noch ein 
Michael zu Gmünd, lapieida dietus parler (1359—1383) in Prag, vorkommt. 
Dieser Michel war ebenfalls ein Sohn Heinrich’s .I-und es liegt gewiss 
näher, den unmittelbaren Nachfolger des Vaters in ihm, dem Sohne, zu 
sehen, als in dem Enkel von Freiburg, von dem wir nach 1385 keine 
Kunde mehr haben. 


11) Deutsche Bauzeitung 1881 S. 447. 
18) Verh. d. Ver. f. Ulm u. Oberschw. 1870. 
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Eine weitere untrügliche Spur für die Annahme eines Zusammen- 
hangs der ältesten Ulmer Meister mit den Parlern, gab aber ein Grab- 
steinfund, welcher anlässlich der Heizbarmachung des Münsters im De- 
cember 1897 zum Vorschein kam. Der 2 m lange und 0,90 m breite 
Stein lag etwa 40 cm unter dem Fussboden, hart am Eingang des nord- 
östlichen Seitenportals,19) er trägt keine Inschrift, ist aber durch die da- 
rauf angebrachte Reliefarbeit untrüglich als der Grabstein eines Münster- 
baumeisters zu erkennen. Auf der Vorderseite des als liegend zu denken- 
den Steins ist ein gothisches Kreuz ausgehauen, welches am Fusse sich 
in einen sog. Eselsrücken auflöst, der einen schief gestellten Wappen- 
schild umschliesst. Zu beiden Seiten des Kreuzes ist je ein Steinmetz- 
‚hammer (sog. Flächen) in natürlicher Grösse ausgehauen. Das Wappen 
wiederholt sich auf der oberen und unteren 30 cm dicken Seitenfläche 
des Steins. Auf dem Wappenschild ist aber jener gebrochene Pfahl deut- 
lich ausgeprägt, den wir längst als das Werkzeichen der Familie Parler 
kennen. Wir finden dasselbe erstens auf der Büste des Meisters Peter im 
Prager Dom sowie an einigen Standbildern am Chorschlusse daselbst, 
zweitens auf dem Siegel von Peter’s Bruder Johannes in Freiburg i. B. 
und als Meisterschild am Dom daselbst, drittens als Meistersiegel des 
Michael von Freiburg in Strassburg 1385, der hiernach zweifellos ein Sohn 
des Vorgenannten war. Haben aber zwei Söhne und ein Enkel des 
Meisters Heinrich in Gmünd dieses Zeichen geführt, so muss er dasselbe 
wohl nothwendig zuerst geführt haben und wir hätten somit in der That 
das Zeichen des Stammhalters der Familie in Gmünd gefunden. Nun 
wissen wir aber, dass Heinrich, der Erbauer der Heiliskreuzkirche in 
Gmünd, daselbst begraben lag und „Unden in der Kirchen”20) einen grossen 
Stein hatte. Somit kann der Ulmer Grabstein nicht Heinrich dem Ersten 
angehören, sondern es muss ein Denkstein für die drei ersten Meister, 
welche am Münster thätig gewesen waren, sein. Für diese Annahme 
spricht nicht allein der spätgothische Stil des Kreuzes mit seinen Krappen- 
verzierungen, dem ausgesprochenen Eselsrücken mit dem schiefgestellten 
Schild, sondern auch das Fehlen irgend welcher Inschrift und Jahreszahl. 
Es kann also kein persönliches Grabmal Heinrich’s I sein, sondern ein erst 
im XV. Jahrhundert errichtetes Denkmal für die drei ersten Werkmeister. 

Wie stimmt aber unsere Annahme mit dem, was sonst über die 
beiden Heinriche und den Michel von Freiburg : bekannt geworden ist? 
Von Heinrich I wissen wir allerdings nur, dass er von ca. 1330—1360 in 
Gmünd beim Bau der Heiligkreuzkirche thätig war; wenn er 1376 nach 
Ulm. berufen wurde, so muss er allerdings schon ein alter Mann gewesen 
sein und es ist einleuchtend, dass seine Wirksamkeit dort nur von kurzer 
Dauer sein konnte. 

Nun nahm man seither an, dass der erste Heinrich 1386 in Ulm 


'%) Der Platz ist genau bezeichnet auf dem von Pfleiderer veröffentlichten 
Plan „Ulm-Oberschwaben“ Heft 9. 
20) Klaus, Württemb. Vierteljahresh. 1895 8. 226. 
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gestorben und ihm, nach einer kurzen Zwischenzeit, wo ein Meister Michel 
das Amt führte, der zweite Heinrich gefolgt sei. Wir haben aber oben 
gesehen, dass Heinrich I wahrscheinlich in Gmünd begraben lag, er muss 
demnach schon früher von Ulm weggezogen sein, um in seiner Heimath 
seinen Lebensabend zu verbringen. Wenn wir nach der Geburt seines 
Sohnes Peter, welche ums Jahr 1330 in Gmünd erfolgt sein muss, rechnen, 
so muss Heinrich frühestens um 1305 geboren sein, mithin beim Beginn 
des Ulmer Münsterbaus schon 72 Jahre alt gewesen sein. Für Michel 
müssen wir somit doch eine längere Thätigkeit beim Ulmer Münsterbau 
annehmen als bisher. Urkundlich ist Michel 1359 und 1380—1383 in 
Prag genannt, in dem letzteren Jahr verschwindet er von dort und tritt 
sein Haus zur Ausgleichung eines Capitals an seinen Bruder Peter und 
dessen Schwiegersohn Michael ab. Die Zeit stimmt vortrefflich dazu, ihn 
zu dieser Zeit nach Ulm verziehen zu sehen, um das Amt seines Vaters, 
welcher resignirte, zu übernehmen. 

Im Jahre 1387 folgt dann der zweite Heinrich, ein weiterer Sohn 
Heinrich’s I, derselbe tritt erstmals 1878 in Prag auf, steht 1381— 1387 
in Diensten des Markgrafen von Mähren, wo er wieder „magister Henri- 
ceus de Gemunden lapieida“ heisst, dann wurde er 1391 an den Dombau 
nach Mailand berufen und heisst dort „Enrico do Gamodia“. Am 29. Mai 
1392 wird er aber dort entlassen, da er sich mit den italienischen Werk- 
leuten nicht vertragen konnte. Es trifft sich ganz schön, dass gerade in 
demselben Jahre, wo Heinrich in Brünn zum letzten Mal genannt ist, in 
Ulm ein neuer Meister gleichen Namens auftritt, an dessen Statt im Jahre 
1392 Ulrich von Ensingen als Kirchenmeister berufen wird, welcher das 
Jahr zuvor in Mailand als Berather beim Dombau erscheint, jedoch wie 
sein Nachfolger Heinrich sich mit den italienischen Baumeistern überwirft. 
Und dieser Heinrich, ist er nicht wieder der zweite Heinrich von Gmünd, 
der in Mailand unsern Blicken entschwindet und vermuthlich dann beim 
Bau der Certosa betheiligt war? Dort zeigt man nämlich in dem Wasch- 
raum der Mönche eine Büste, welche den Marmorbrunnen krönt und als 
Bildniss des Enrico da Gamodia bezeichnet wird. 
| Ob auch jener „Meister Heinrich der Steinmetz“, welcher in Ess- 
' lingen bis 1397 genannt wird, auf unsern Heinrich zu beziehen ist, 
möchten wir bezweifeln; dagegen ist der „Meister Heinrich der Kirchen- 
meister“, welcher im Städtekrieg vom Jahre 1388 als Ingenieur Dienste 
leistete, wofür er eine besondere Belohnung erhielt, und jener Heinrich 
der „Beham“, welcher sich am 25. August 1377 den Städten Ulm, Ravens- 
burg und andern Verbündeten auf ein Jahr als Diener, Werkmann und 
Meister verschrieb, gewiss eine und dieselbe Persönlichkeit. Dafür spricht 
auch, dass Heinrich ja erst 1378 in Prag auftritt, somit recht gut das 
‘ Jahr zuvor den genannten Städten dienlich sein konnte. Heinrich I konnte 
dagegen, weil er nicht in Prag thätig war, auch nicht als Böhme bezeich- 
net werden. Ich verzichte darauf, die sonstigen Mitglieder der Familie 
Parler weiter zu behandeln, da sie in keinen Beziehungen mehr zu 
Württembergischen Orten stehen. 


Ein verschollenes Selbstbildniss des 
Pietro della Francesca. 


Unter den vielen nicht mehr auf uns gekommenen Arbeiten des 
Pietro della Francesca befand sich, wie wir nach zuverlässigen Berichten 
urtheilen dürfen, auch ein Selbstbildniss des Meisters. Kunde davon ist 
uns erhalten in dem Briefwechsel eines Nachkommen des Künstlers, des 
Giuseppe Francesehi Marini, mit dem Direetor der Galerie in Florenz, 
der sich im Archiv der Uffizien Miscell. Bd. II befindet.?) 

Im Jahre 1824 war einem gewissen Silvio Zaneti, welcher Hof- 
meister der Söhne des Marchese Riccardi war, von jenem Giuseppe Fran- 
ceschi Marini ein kleines Selbstbildniss des Pietro della Francesca aus 
dem Familienbesitz der Nachkommen des Malers zur Verfügung gestellt 
worden. Zaneti bestätigt in einem Schreiben vom 27. Juli 1824 den Em- 
pfang des Bildes, dessen Authentieität von allen Kunstverständigen anerkannt 
würde. Er beschäftigte sich gerade mit einer Commentirung des Baldinucei 
und war im Anschluss daran aufgefordert worden, eine Lobschrift auf 
Pietro zu verfassen und dieser eine Abbildung des Portraits beizugeben. 
Den Giuseppe bittet er deshalb in ‘dem gleichen Brief um Notizen aus 
seinem Familienarchiv für seine Arbeit und stellt ihm am Schluss vor, 
dass das Bildniss nur an Ruhm gewinnen und auch im Preise steigen 
würde, wenn er es als Lithographie in Umrissen mit seiner Schrift pu- 
blieirte. 

Auf seinen Brief erhielt Zaneti keine Antwort und fragt deshalb in 
einem Schreiben vom 24. Oktober 1824 bei Giuseppe Franceschi Marini 
an, was mit dem ihm überlassenen Portrait geschehen solle. 

Darüber starb er hinweg, und wir erfahren Weiteres über die An- 
gelegenheit erst durch einen Brief des Giuseppe an den Director der 
Kaiserlichen und Königlichen Galerie in Florenz, Cav. Antonio Montaldi, 
vom 22. Juli 1826, in dem es wörtlich heisst: 


!) Den Hinweis auf diesen Briefwechsel verdanke ich der Güte des Herrn 
Dr. Ad. Bayersdorffer. 
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— — — accettando volentieri in custodia presso di se i miei due 
ar di Pietro della Francesca?), che sebbene maltrattati dal Tempo, e 
dalla poca diligenza dei miei antenati, conservano perd tuttora il sommo 
loro pregio, e valore, e piü anche ne risquotono per trovarsi nel Posto 
ove sono, e segnatamente nelle di Lei mani. Son persuaso che in molti 
incontri saranno visibili al giudizio di valenti artisti, e antiquarii, che di 
continuo si portano in codesta Galleria, e che ne saranno convenuti tanto 
sull’ autenticitä, che sul pregio. 
Il Ritrattino originale di Pietro della Francesca fatto da se medesimo 
‚ eome le dissi a voce io l’avea mandato in Firenze fino dall’ anno 1824 a 
. ‚richiesta di un mio Paesano Silvio Zaneti che abitava in qualitä di Maestro 
dei Signorini in Casa di Marchese Riccardi; Egli aveva intrapresa ad il- 
‚ lustrare l’Opera di Baldinucei, e trovandosi al nostro Coneittadino Pietro 
‚ della Francesca voleva tesserne un Elogio ben meritato da tanto autore, 
fu allora dunque che io le inviai aleune Memorie da Esso ricevute la Vi- 
gilia della sua Morte, quali dagli Eredi non potei piü recuperare; mi & ri- 
masta la copiaccia di una la piü interessante, che Le rimetto insieme alle 
Lettere dello Zaneti con le quali m’invitava a sviscerare i miei molti fo- 
gli antichi per attingerle a secondo dell’ Intento da Lui dichiarato. Nell’ 
Aprile dell’ anno decorso portai costa la Naseita in Tavola di d° Autore, 
e recuperando dagli Eredi dello Zaneti il Ritrattino di Pietro, credetti che 
non vi fosse miglior partito di affidargli alla di Lei eustodia e Protezione; 
Dall anno decorso in poi, non sono piü venuto in Firenze, e neppure le 
ho mai inviato questi fogli, sperando sempre che le mie occupazioni mi 
avessero permesso di portarglieli in Persona, ed intendere a voce l’incontro 
dei quadri medesimi. Ora dungue non sapendo precisamente quando potroö 
avere il Bene di riabboccarmi con Lei glieli invio con il Mezzo del nostro 
Vetturino Mario Ciappodini da cui riceverä pure due piceoli involti di un 
Genere molto decantato in questi contorni, e che io mi prendo la libertä 
di farglie sentire — — — 

Dass das Selbstbildniss Pietro’s ein alter Besitz der Familie Franceschi 
gewesen ist, erfahren wir aus einem Passus jener Copiaccia der Memorie, 
die Giuseppe in dem eitirten Briefe an den Galeriedireetor erwähnt, und 
die sich mit dem Briefwechsel an gleicher Stelle im Archiv der Uffizien 
befindet. Dort heisst es, dass Gianbattista, der letzte Abkomme der Fran- 
ceschi, mit dem das Geschlecht ausstarb, in einem Testament vom 17. Fe- 
bruar 1698, zu seinen Erben die Nachkommen seiner Schwester Marghe- 
rita einsetzte, welche den Benedetto Marini geheirathet hatte, „facendo 
menzione in questo Testamento del Ritratto originale di Pietro della Fran- 
cesca, ed ingiungendo ai sudetti suoi Nipoti l’obbligo di assumere la di 
Lei arme, Gentilizia ed il cognome“. 

Später noch, im Jahre 1835, werden die beiden Bilder, die Anbetung 


2) Das Selbstbildniss und die heute in der National Gallery befindliche An- 
betung des Kindes. 


390 Werner Weisbach: 


des Kindes und das Selbstportrait als im Besitze der Familie Franceschi 
Marini erwähnt in einer dem Giuseppe Franceschi Marini gewidmeten 
Ausgabe der Vita des Pietro della Francesca von Vasari, mit Anmerkungen 
versehen von Margherita Vedova Pichi in Borgo San Sepolero.°) Hier er- 
fahren wir auch eine genauere Angabe über das Selbstportrait, dass 
es nämlich den Künstler in jugendlichem Alter dargestellt haben muss: 
Presso il nobile sig. Giuseppe Franceschi Marini, erede del nome del nostro 
Pietro, si conserva il suo Ritratto dipinto da giovine, un Presepio e due 
altri quadretti in tavola, dai conoseitori giudicati di sua mano. 

Die Anbetung des Kindes wurde im Jahre 1861 von der Familie 
durch Vermittelung des Cav. Ugo Baldi in Florenz an Mr Alexander Barker 
verkauft, aus dessen Sammlung sie bei deren Versteigerung im Jahre 1874 
in die Londoner National-Gallery gelangte. — Von dem Selbstbildniss ist 
jede Spur verloren. 

In dem Palazzo Marini zu Borgo San Sepolero, dem Hause der Nach- 
kommen des Malers, befindet sieh noch heute ein Bildniss des Pietro, das 
auch von Crowe und Cavalcaselle erwähnt wird.) Wie von diesen schon 
richtig bemerkt wurde, ist es ein späteres Machwerk. Der Kopf, nehmen 
sie an, sei nach dem Holzschnitt bei Vasari hergestellt worden. Der 
Künstler ist in Lebensgrösse, in langem, pelzbesetztem Mantel, ein Barrett 
auf dem Haupte, dargestellt. Der rechte Arm ist in die Hüfte gestützt, 
die linke Hand ruht auf einem Tisch, auf dem zwei Bücher liegen. Links 
oben befindet sich das Wappen der Familie Franceschi Marini. Dass das 
ebensgrosse Bildniss nicht das ursprüngliche Gemälde sein kann, welches 
von Giuseppe Franceschi Marini an Silvio Zaneti zum Zwecke der Repro- 
duction gesandt worden ist, geht schon daraus hervor, dass dieses als 
Ritrattino bezeichnet worden ist. Da es einen zweifellos modernen Cha- 
rakter trägt, "so scheint mir das Wahrscheinlichste, dass der Kopf nach 
jenem verschollenen Ritrattino des Pietro copirt worden ist. Er zeigt 
auch eine überzeugende Verwandtschaft mit dem Bilde bei Vasari, woraus 
dann eben zu schliessen wäre, dass dieses gleichfalls auf das Selbstbildniss 
des Meisters von Borgo San Sepolero zurückgeht. 

Vielleicht tragen diese Zeilen dazu bei, die Aufmerksamkeit auf die 
Spuren des Bildnisses, das ebenso wie die Anbetung des Kindes wohl 
zweifellos auch in’s Ausland verkauft sein wird, zu lenken. 

Zum Schluss sei noch auf eine Stelle in den oben erwähnten, von 
Giuseppe Franceschi Marini verfassten Memorie hingewiesen, welche auf 
die in der letzten Zeit umstrittene Namensschreibung des Pietro della 
Francesca einiges Licht wirft. Der Nachkomme des Malers zweifelt gar 
nicht daran, dass die Familie ursprünglich della’Francesca geheissen, wie 
der Name auch in den gleichzeitigen Urkunden geschrieben wird, und dass 


3) Firenze, Dalla Tipografia Galileiana, 1835, p. 23 A. 12. 
#) It. Ausg. 1898, VIII, p. 249. 
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erst später die Umwandlung in Franceschi stattgefunden habe:5) La fa- 
miglia della Francesca, schreibt er, fu tradotta quindi in Franceschi egual- 
mente che gli altri cognomi di quei tempi, cioe del Conte Nano in Conte 
Nani; del Lanca in Lanchi, del Guanguera in Guangueri, della Folla in 
Folli; del Ricciarello in Riceiarelli; del Bigio in Bigi; Falsetto in Falsetti; 
del Cardella in Cardelli; del Fatto in Fatti; del Testerino in Testerini; 
del Valore in Valori e tanti altri che per brevitä si tralasciano, come si 
riscontra nei libri di questa Cattedrale dal 1580 in poi .... 

Die Zweifel an der Namensschreibung della Francesca dürften wohl 
nun bald verstummen. Werner Weisbach. 


5) Vgl. meine Besprechung des Witting’sehen Buches über Pietro della Fran- 
cesea im 22. Bande dieser Zeitschrift p. 73. 


Piero della Francesca oder Piero dei Franceschi? 


Seit Vasari hat man sich gewöhnt, den grossen Meister von Borgo 
San Sepolero Piero della Francesca zu nennen. Aber die Kritik, die mit 
so manchem Gewohnten aufräumt, fand heraus, dass der Aretiner sich 
einmal mehr geirrt hatte, trotzdem er doch über einen Künstler seiner 
engeren Heimath eigentlich hätte gut unterrichtet sein sollen. Der neue 
Biograph des Meisters, F. Witting, schreibt auf S. 1 seines „Piero dei 
Franceschi“ betitelten Buches in dieser Sache: „Es ist eine Fabel, was 
Vasari überliefert, dass er erst nach dem Tode seines Vaters das Licht 
der Welt erblickt habe. Dieser lebte noch 1465. Sie (nämlich die Fabel) 
entstand aus der corrumpirten Namensform della Francesca, während 
dei Franceschi die einzig richtige ist. So lautet sie in den 
Urkunden, so bei zeitgenössischen Schriftstellern.“ 

Gegen eine so bestimmt auftretende Behauptung, meinte ich, würden 
sich kaum Gründe beibringen lassen. Immerhin ist es schwer sich zu er- 
klären, wie Vasari zu der Namensform della Francesca gekommen ist. 
Musste diese nicht wenigstens zu seiner Zeit üblich gewesen sein, wie 
denn ähnliche Namensbildung — ich erinnere an das Florentiner Grafen- 
geschlecht della Gherardeseca — gar nicht ungewöhnlich ist. Dass er in 
seiner bekannten Weise pragmatischer Geschichtsschreibung den Grund 
gleich bei der Hand hatte und den Vater vor der Geburt des Sohnes dahin 
scheiden liess, brauchte darum die Thatsache dieser Form des Familien- 
namens selbst nicht zu erschüttern. 

Bei einer Nachprüfung des wirklichen Bestandes ergab es sich, dass 
die Mehrzahl der Fälle, in denen der Künstler genannt wird, für diese 
Frage ohne Belang ist. Die eigenen Signaturen des Künstlers auf Bildern 
lauten ‚Opus Petri de Burgo Sancti Sepulchri‘ (Urbino und Venedig) oder ° 
‚Petri de Burgo Opus‘ (Rimini). Die meisten Urkunden nennen ihn nur 
‚Pietro di Benedetto dal Borgho Santo Sepolchro‘, und in dieser Form sig- 
nirt der Meister einen Contract.!) Von Zeitgenossen bezeichnen ihn Filarete 
und Giovanni Santi als ‚Pietro dal Borgo‘, während von anderen, vor Vasari 
schreibenden Autoren Leonardo Pesarese (1516) die Form, Petrus Burghensis‘, 
Sabba da Castiglione (1549) die gleiche Form, wie Giovanni Santi, braucht. 


1) Giornale Storico degli Archivi Toscani VI (1862) p. 11 ff. 
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Hingegen können die Vertheidiger der Form ‚Piero dei Franceschi‘ 
zwei gewichtige Zeugnisse für sich anführen. Ein Vermerk im ‚libro III 
de’ morti‘ des Archivio eommunale von Borgo $. Sepolero, den zuerst 
Corazzini?) mitgetheilt hat, lautet: 

‚M. Piero di Benedetto de’ Franceschi pittore famoso a di 12 ottobre 
1492 sepolto in Badia.‘ 

Und der Schüler des Piero, Luca Paecioli, nennt den Meister in der 
‚Summa de arithmetica‘, wie in seiner ‚Divina proportione‘: Pietro di (resp. 
deli) Franceschi. 

Allein auf diesen Zeugnissen beruht der neuerdings vorgeschlagene 
Name, den die erste deutsche, dem Meister gewidmete Monographie trägt, 
und für den deren Verfasser in dem eingangs mitgetheilten Satz so be- 
stimmt die alleinige Berechtigung in Anspruch nimmt. 

Sollte sich aus gleichzeitigen Urkunden nicht doch schon die seit Vasari 
gebräuchliche Form erweisen lassen? 

Bei einem kurzen Aufenthalt in Piero’s Geburtsort besuchte ich zuerst 
das Hospital, um das Altarwerk mit der Madonna della Misericordia an- 
zusehen. Der Custode erzählte mir nebenher, es befänden sich in dem 
zu dem ‚Institut gehörigen Archiv Documente, die sich auf den Meister 
dieses Bildes bezögen. Begierig, in diese Einblick zu erhalten, begab ich 
mich zu Herrn Gius. Piceinelli, ragionere dei spedali riuniti, der mit der 
grössten Liebenswürdigkeit mir die betreffenden Stellen nachwies. 

In einem als ‚Memorie antiche‘ (1458) bezeichneten Codex, der im 
Hospital aufbewahrt wird, befindet sich auf Fol. 63 eine Eintragung, die mit 
folgenden Worten beginnt: 

‚Maestro pietro de Benedecto della francescha (geschrieben 
fräcescha) Dipentore debba hauere dalla nostra compania etec. 

Des Weiteren finden sich mehrere Zahlungen an den Künstler, da- 
runter solche vom 13. Mai und 31. December 1478, die aber für den 
Namen nichts ergeben. 

Die Annahme, hier ein unbekanntes Document über den Meister 
von Borgo San Sepolero mittheilen zu können, war irrig. Der bereits ge- 
nannte Corazzini hat auch dieses schon 1874 in dem erwähnten Buch 
abgedruckt. Jetzt ist es im Wortlaut in der italienischen Ausgabe von 
Crowe und Cavalcaselle zu finden.?) 

In dem gleichen Bande des Archivs fand sich beim Herumblättern — 
zu mehr Sorgfalt liess ein knapp bemessener Aufenthalt nicht die Zeit — 
auf Fol. 36 verso die folgende, soweit ich sehe, bis jetzt ungedruckte 
Eintragung: 

1462 
Aüe dato eguali (?) pago per la compania a marco de Benedecto 


2) Appunti storiei filologiei su la Valle Tiberina. Borgo S. Sepolero 1879. 
Dieses, wie es scheint, seltene Buch wurde, da es mir nicht zugänglich war, von 
Dr. Warburg für mich in Florenz eingesehen. 

3) Bd. VIII (Florenz 1898) p. 247. 


5) 
XXIl i 2 
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de la francescha (abgekürzt franc) per parte de pagamento dela taula 
che a depincto M. pietro süo fratello seudi quindiei. 

Damit haben wir zwei Eintragungen in der Heimath des Künstlers 
und zu seinen Lebzeiten gemacht, die den vollgültigen Beweis uns an die 
Hand geben, dass der von Vasari gebrauchte, seitdem übliche Name des 
Künstlers auch den Zeitgenossen vertraut war. Es ist nicht eine corrum- 
pirte Form, wie Witting behauptet; vielmehr hat sie die gleiche Berechti- 
gung, in der Literatur weiter zu existiren, wie die von ihm vertheidigte, 
für die nur eine urkundliche Anwendung bekannt ist; die Tradition giebt 
ihr sogar den Vorzug. 

Wie es nun zu erklären ist, dass beide Namen neben einander vor- 
kommen, vermag ich nicht zu sagen. Corazzini weist darauf hin, dass 
noch heute in kleinen Städten Italien’s gelegentlich Jemand nach seiner 
Mutter genannt würde. 

Für die Erkenntniss Piero’s ist es freilich ganz gleichgültig, ob sein 
Name so oder so gelautet hat. Und ich würde vielleicht nicht diese Frage 
zur Discussion gestellt haben, wenn nicht die Bestimmtheit, mit der hier 
etwas Falsches behauptet wurde, direet zur Widerlegung aufforderte. Von 
dem Verfasser einer Monographie durfte man wohl erwarten, dass er 
wenigstens alle in Frage kommenden gedruckten Urkunden gelesen und 
genau geprüft habe, wenn man denn auf die Anforderung verzichten soll, 
dass zu diesem Behuf. selbständige archivalische Studien gemacht werden. 
Ich habe die Empfindung, als ob in diesem Fall manches in den oft lang- 
athmigen Ausführungen des Verfassers hätte wegbleiben können, und an 
die Stelle eine genaue Wiedergabe sämmtlicher bekannten Urkunden, sowie 
etwa noch der wichtigsten zeitgenössischen Erwähnungen hätte treten 
müssen. So liess sich für diese Monographie — und das gilt für jede 
solche Arbeit — ein bleibender Werth gewinnen. Georg Gronau. 


Die Bilder von „Correggio“ in der Münchener 
Pinakothek. 


Den Namen des „göttlichen“ Correggio tragen oder trugen in München 
einige Gemälde, von denen jedoch keines als echtes Werk anzuerkennen 
ist. Hier reinen Tisch zu machen, dürfte wohl um so dringender geboten 
sein, als es sich um einen der Heroen der Malerei handelt. 

‚Prüfen wir zuerst No. 1094, junger flöteblasender Satyr. Ein kleines 
Juwel, das uns gewissermassen die Herrlichkeit der Hochrenaissance in 
nuce vor Augen führt. Otto Mündler in den „Recensionen und Mitthei- 
lungen über bildende Kunst“, 1865, p. 365, sprach es zuerst dem Correggio 
ab und erklärte es als „der Jugend des Tizian oder Palma vecchio würdig“. 
Dann wurde es von Lermolieff, „die Werke italienischer Meister in den 
Galerien von München, Dresden und Berlin“, 1880, p. 40 dem Lorenzo 
Lotto zugeschrieben. Von dieser Attribution kam er jedoch in der Neu- 
bearbeitung des Werkes, 1891, p. 198, zurück, um es dem Correggio wieder 
zu geben. Lotto kann allerdings das Bildchen nicht gemalt haben; wenn 
man ihm auch vielleicht noch die Figur des Fauns selber zutheilen möchte: 
die Landschaft weicht von der bei Lorenzo üblichen erheblich ab. Lotto’s 
Landschaften sind ja auch venezianisch, aber sie haben nicht die einfachen 
Formen, die sich in unserm Bildchen kundgeben. Auch an Tizian könnte 
man denken, doch dessen Landschaften, wenn auch verwandt, pflegen 
reicher gesehene Gründe aufzuweisen. Eine gewisse Schablonenhaftigkeit 
lässt sich nicht verkennen. Es ist zweifellos, dass nur Palma vecchio als 
der Urheber angesehen werden kann: die Landschaft in all ihren Bestand- 
theilen beweist dies mit grösster Bestimmtheit. Auch die Gestalt des 
Fauns selber spricht keineswegs dagegen (man vergleiche z. B. das Christ- 
kind auf dem Bilde der Dresdener Galerie No. 188). Die etwas oberfläch- 
lichen, rein vom malerischen Standpunkte gesehenen Hände des Palma, 
ebenso die Behandlung des Haares sind doch ganz gut kenntlich. Dass 
‚man so wenig auf Palma verfiel, mag der für diesen Künstler unge- 
wöhnliche Gegenstand machen. So geht es ja auch mit dem berühmten 
und vielbesprochenen Seesturm in der Akademie zu Venedig. Was man 
auf dem, sehr verdorbenen, Gemälde sieht und mit anderen Werken Palma’s 
vergleichen kann (z. B. Landschaft, nach rechts gewandter Profilkopf des 


27? 
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in der Mitte rudernden Teufels) stimmt ganz mit diesem Meister. Als ich 
im Jahre 1898 die Bilder Palma’s in Venedig studirte, gewann ich die 
feste Ueberzeugung davon. Dass der Seesturm bei Vasari bereits als 
Palma angeführt ist, habe ich erst später bei der Prüfung der Literatur 
bemerkt, dient mir natürlich jetzt als willkommene Bestätigung meiner 
unabhängig geschöpften Ansicht. _Räthselhaft ist mir auch, dass Morelli 
das Selbstbildniss des Palma in der Münchener Pinakothek dem Cariani 
zuschreibt, wo er doch mit Recht Crowe & Cavalcaselle’s Behauptung, die 
Begegnung Jacob’s und Rahel’s in Dresden sei nicht von Palma, sondern 
von Cariani, zurückgewiesen hatte. 

Dagegen können wir dem Mailänder Forscher nur Recht geben in 
den Zuschreibungen der Gemälde No. 1095 und 1096. 

Das letztere Gemälde, im Katalog mit Recht blos der Schule Allegri’s 
zugeschrieben, stellt Maria mit dem Kind in Wolken dar, unten verehren 
die Heiligen Hieronymus und Jacobus mit einem Donator die Himmels- 
königin. Das Bild ist leider nachgedunkelt, doch immer noch von her- 
vorragender Schönheit. Rein correggesk ist es nicht, vielmehr, wie schon 
Mündler bemerkt hatte, auch mit raffaelischen Elementen durchsetzt. Ver- 
schiedene Künstler wurden hierfür vorgeschlagen: Bagnacavallo, Girolamo 
da Carpi, Rondani, Carotto — ein Beweis, wie schwer das Werk sich in 
‚einen bestimmten Meister einreiht. Die obigen Namen sind alle mit Aus- 
.nahme des Rondani sofort zu verwerfen, mit dem Letztern hat es wenigstens 
viel in derSchulrichtung gemeinsam, indem es zweifellos von einem Parmenser 
Künstler herrührt. Aber auch Rondani ist zu schwächlich in der Empfindung 
und Gestaltenbildung für dieses immerhin bedeutende Kunstwerk. Nur Morelli 
traf das Richtige, indem er auf Michelangelo Anselmi hinwies. Es dürfte 
bei genauerm Studium auch nicht schwer sein, in der etwas gewaltsamen 
Art des Ganzen, in dem Hervorkehren der Muskulatur den Charakter dieses 
Künstlers zu erkennen. Anselmi war bereits Manierist, es ist wahr, jedoch 
auf dem Grunde eines bedeutenden Studiums der menschlichen Formen, 
die er geflissentlich übertrieb; seine Muskeln und Gewänder, seine Körper- 
formen sind mehr oder weniger in Bewegung, auch wo es nicht am Platze 
st. Es lebt gewissermassen alles in seinen Bildern, wenn auch in unge- 
sunden Formen. In eine frühere Zeit gestellt, die sein heftiges Tempera- 
ment gezügelt hätte, wäre er zweifellos ein ganz bedeutender Künstler, 
wenn auch nicht ersten Ranges, geworden. Meiner Ansicht nach hat er 
auf Parmeggianino entschieden eingewirkt. Morelli schreibt ihm auch das 
Correggio genannte Bild in Neapel, das schlafende Christuskind (No. 6) zu, 
ebenfalls mit Recht. 

No. 1095, Maria mit dem Christkind und den Heiligen Ildefons und 
Hieronymus ist leider sehr beschädigt, so dass die Bestimmung nicht minder 
sehr erschwert ist. Ich gestehe, dass ich hier eine Zeit lang an Andrea 
Schiavone gedacht habe, musste aber sofort nach näherer Prüfung diesen 
Gedanken verwerfen. Morelli meinte, es könne einmal ein Rondani ge- 
wesen sein, und hat nach meiner Ueberzeugung hier ebenfalls das Richtige 
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getroffen. Im Museo nazionale zu Neapel hängen zwei Gemälde, die ohne 
Weiteres die gleiche Hand aufweisen. Maria mit dem Kind, das dem hl. 
Petrus die Himmelsschlüssel überreicht, und die Himmelfahrt Mariä, durch 
Corrado Ricei neuerdings mit Recht dem Rondani zugeschrieben. Es sind 
dies, wie unseres, etwas flüchtige und rohe Bilder und dürften wohl der 
späteren Zeit des Francesco zugehören. Auch in der Pinakothek zu 
Bologna, No. 634, hängt eine Maria mit dem Kind unter dem Namen 
Rondani. Ob dies blos Zuschreibung ist, oder ob es sich auf ältere be- 
stimmte Angaben oder eine Bezeichnung gründet, weiss ich nicht, halte 
jedoch die Benennung für richtig. Zweifelhafter ist die Kreuztragung in 
der Galerie zu Parma; sie hat entschieden viel Rondani’sche Züge, jedoch 
auch manches z. B. in den „classieistischen“ raffaelesken Typen der Kriegs- 
knechte, das bei ihm fremdartig wirkt. Die Sache muss bis auf Weiteres 
unentschieden bleiben. Den Namen Anselmi, den das Bild noch in Meyer'’s 
Künstlerlexicon führte, hat Ricei wohl definitiv gestrichen. Das schöne, 
leider verputzte Portrait No. 354 in Parma, das angeblich einen Sanvitale 
darstellt und früher für Correggio galt, könnte leicht von Rondani gemalt 
sein. Bemerkenswerth, wenn auch möglicher Weise zufällig, ist die Aehnlich- 
keit des Gesichtes mit dem hl. Johannes Baptista auf dem Reisinger’schen 
Bilde in Wien (siehe unten). 

Ich möchte hier noch darauf hinweisen, dass sich zu den Bildern, 
die man als frühe Correggio’s betrachtet, auffällige Analogien bei Rondani 
finden. Die Zusammenbringung dieser Gemälde ist ein hohes Verdienst 
Morelli’s. Ein offenbar von der gleichen Hand herrührendes Gemälde ist 
die Verlobung der hl. Katharina bei Professor A. von Reisinger in Wien 
(besprochen von Frimmel in „Kunst und Kunsthandwerk“ Wien 1898, 
p. 331, mit Abbildung). Es hat besonders grosse Verwandtschaft mit dem 

Gemälde bei Crespi in Mailand. Ferner rührt von der gleichen Hand die 
- Zeichnung mit der Vermählung der hl. Katharina in Turin her (vgl. darüber 
auch Ch. Löser im Repert. XXI, p. 15). Ich kann mich hier nicht in die 
Frage einmischen, ob in der That Correggio der Urheber jener Tafeln ist, da 
ich die wichtigen Werke in England nicht geprüft habe, will jedoch gerne 
zugestehen, dass besonders die künstlerische Herleitung Correggio’s für 
die jetzt allgemein angenommene und von den bedeutendsten Kunst- 
historikern vertheidigte Meinung spricht. Die zweifellosen und auffälligen 
Berührungspunkte mit Rondani, dessen früheste Manier sie ja zeigen 
müssten, wollte ich jedoch nicht verfehlen, hervorzuheben. Es liesse sich 
dies ja vielleicht dadurch erklären, dass eben Rondani ein Nachahmer 
Correggio’s war. 

Das Frescofragment, Engelskopf, No. 1097, das übrigens trefflich 
‚und breit gemalt ist, erklärt der Katalog mit Recht nur als eine Replik 
eines Schülers oder Nachahmers. 

Den hässlichen Eecehomo, No. 1238, der seiner Zeit auch dem Divino 
_ Maestro zugemuthet worden war, hat schon Mündler als Domenico Feti 
nachgewiesen. Lermolieff folgte ihm hierin, und der Katalog hat diese 
- Bestimmung mit Recht angenommen. Wilhelm Schmidt. 


Tizian’s Bildniss des Moritz von Sachsen. 


Im XXII. Band des Repertoriums p. 472/3 hat Th. Distel einige 
Bemerkungen über das von Tizian gemalte Porträt des Herzogs und Kur- 
fürsten Moritz von Sachsen gemacht, die der Berichtigung bedürfen. Ich 
stelle hier einige Notizen über die Schicksale und Wanderungen des Bildes 
zusammen. 

Während seines Aufenthaltes in Augsburg malte Tizian, ausser den 
Bildern, die Karl V. ihm in Auftrag gab — das Reiterporträt, ein Einzel- 
bildniss der Kaiserin und ein gemeinsames Porträt des Kaisers und seiner 
Gemahlin —, zahlreiche Bildnisse von Mitgliedern der kaiserlichen Familie, 
sowie namhafter Personen; darunter die der beiden sächsischen Fürsten 
Johanu Friedrich und Moritz. Diese Bildnissreihe war zunächst im Be- 
sitz der Königin Maria von Ungarn in den Niederlanden und wurde bei 
der definitiven Rückkehr der Königin nach Spanien (1556) mitgenommen. 
Das Inventar der Bilder der Königin zählt 20 Bildnisse von Tizian auf, 
u. a. zwei verschiedene des Johann Friedrich und das des Moritz!). Das 
letztgenannte wird beschrieben: „un retrato del duque Mauricio armado, 
quitado el morrion, hecho sobre lienzo.“ 

Nach dem Tode der Maria (F 17. Oktober 1558) erbte Philipp II. 
die Kunstwerke, die sie besessen hatte. ‘Von den Tizianischen Porträts wählte 
der Monarch elf für den Bildersaal des Pardo-Schlosses aus. Noch ist 
uns der eigenhändige Entwurf des Königs erhalten, welcher die für diese 
in der Welt einzige Porträtsammlung bestimmten Bilder aufführt: ausser 
den Werken Tizian’s Bildnisse von Mor und Coello, den neben dem Venezianer 
bevorzugten Malern Philipp’s.2) Das Bildniss des Moritz ist in diesem ganz 
kurz gehaltenen Verzeichniss als No. 18 aufgeführt und nur durch den 
Namen bezeichnet: El duque Mauricio. Um jeden Zweifel an der Identität 
zu beseitigen, ist unmittelbar zuvor Johann Friedrich’s Porträt genannt. 

Eine kleine Verwirrung in die klaren Verhältnisse bringt Argote de 


!) s. Alex Pinchart, Tableaux et sculptures de Marie d’Autriche in: Revue 
universelle des arts publi6e par P. Lacroix t. III 2me annee 1856 p. 127 ff. Jetzt 
auch: Jahrb. d. Sammlungen des Kaiserhauses XII, Regist. 8436 (p. CLXIV No. 64). 

?2) Mitgetheilt von Zarco del Valle im Jahrb. d. Sammlgn. d. Kaiserhauses 
VII p. 236. 
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Molina, in dessen Beschreibung unter No. 29 Mauricio duque de Cleves 
figurirt.®2) Es muss hier eine Verwechselung vorliegen. Denn wohl gab 
es in der Verwandtschaft der Habsburger einen Herzog von Cleve: er führte 
ausser diesem Titel den des Herzogs von Jülich und hatte 1546 eine Nichte 
Karl V., Tochter König Ferdinand’s, geheirathet; dieser Fürst aber hiess 
Wilhelm (1516—1592). Einen Moritz von Cleve hat es, soweit wenigstens 
die von mir eingesehenen genealogischen Tabellen richtig sind, nicht 
gegeben. 

Es zählt zu den grossen Verlusten, deren die Kunstgeschichte zu 
gedenken hat, dass der Brand des Pardo am 13. März 1608 den grössten 
Theil der Bildnissgalerie vernichtete. Gerade die Tizianischen Bildnisse, 
die sich in diesem Saal befanden, verschwinden von nun an aus den 
spanischen Inventaren: der beste Beweis dafür, dass sie dem Brande zum 
Opfer gefallen waren. Zu diesen Bildern, die nach 1608 nicht mehr ge- 
nannt werden, gehört auch das Porträt des Moritz von Sachsen. Es hat 
also — man darf sagen, so gut wie sicher — bei jener Katastrophe zu 
existiren aufgehört. 

Das Exemplar, das nach Distel’s Mittheilung 1575 Kurfürst August 
dem Heinrich Göding zum Geschenk machte, wird muthmasslich eine Wieder- 
holung jenes Bildes gewesen sein, wie wir sie von anderen, in Augsburg von 
Tizian gemalten Bildnissen — z. B. dem Porträt des Königs Ferdinand — 
besitzen. Man darf annehmen, dass sie von einem der Gehülfen des 
Meisters ausgeführt war, denn Tizian muss durch die zahlreichen Bilder, 
die er für den Kaiser, dessen Schwester, die Granvella’s und andere zu 
malen hatte, zu sehr in Anspruch genommen gewesen sein, als dass er 
seine Bilder auch noch eigenhändig hätte wiederholen können. Immerhin 
ist es zu beklagen, dass diese Replik nicht erhalten blieb, die uns die 
Züge einer der merkwürdigsten Persönlichkeiten jener Tage von der Hand 
des grössten lebenden Porträtmalers bewahrt hätte. 

Dass sich Anklänge daran in dem Porträt des Kurfürsten von dem 
jüngeren Lucas Kranach erhalten haben, will mir nicht recht einleuchten.t) 
Und die Hoffnung, Tizian’s Gemälde wieder in der Fremde — doch wohl 
in Spanien? — auftauchen zu sehen, scheint durch das Thatsächliche 

_ völlig zerstört zu sein. Georg Gronau. 


3) Unter diesem Namen auch aufgeführt in dem für die Kenntniss tizianischer 
Bilder in Spanien grundlegenden Artikel von Justi im Jahrb. d. preuss. Kunst- 
sammlgn. X p. 181 ff. 

4) Ein hübsches und eigenhändiges Porträt des Kurfürsten von diesem 
Künstler hat kürzlich Kenner publieirt. Jahrb. d. Sammlgn. d. Kaiserhauses XV 
Tafel XXIV Fig. 86: vgl. p. 176 und p. 205 No. 86. 


Die Karolingische Säulenbasilika Sanet Justinus zu 
Höchst am Main. 


Der 33 Kilometer lange Weg zwischen Frankfurt und Mainz führt 
über die kleine Stadt Höchst auf dem rechten Main-Hochufer; dieses gab 
offenbar dem Orte seinen Namen, denn wir- finden ihn in Urkunden der 
Karolinger- und Mittelalter-Zeit, abgeleitet vom hohen Gestade, also: Hoch- 
stedin, Hosteten, Hostat, Hoesteh, Hoeste, woraus schliesslich das bereits 
1353 zur Stadt erhobene Höchst wurde. 3 

Die älteste urkundlich vorkommende Kirche des auch Höchst ent- 
haltenden Nidda-Gaues, ja des ganzen späteren Herzogthums Nassau, ist 
die, in Tidenheim, welcher Ort im Heimgereide-Bezirk von Eschborn lag. 
Unter der 768 begonnenen Regierung Kaiser Karl des Grossen erbaut, 
schenkte ein gewisser Scerphwin im Jahre 782 den dritten Theil des 
Gotteshauses an das Benedictiner-Kloster Sanct Nazarius zu Lorsch in der 


- Erzdiöcese Mainz. Ein furchtbares Unwetter zerstörte 875 den Ort Esch- 


born, tödtete seine Bewohner und scheint auch der Kirche den Untergang 
gebracht zu haben; seitdem verschwindet nämlich der Name Tidenheim 
oder Ditincheim, dafür ging aber das Ansehen seines Gotteshauses, als 
der ehrwürdigen Mutterkirche des ganzen Nidda-Gaues,!) auf die über, 
welche nunmehr in Eschborn erbaut wurde. Im Mittelalter war bei dieser 
Kirche eines Erzpriesters Sitz und Eschborn der Mittelpunkt des Rural- 
capitels, auch hat sich hier bis zum heutigen Tage ein viereckiger West- 
thurm romanischen Baustyles erhalten. Im Anschlusse an Tidenheim’s 
Kirche entstand diejenige in Höchst, 790 schenkte Thiotmann, zum Seelen- 
heile Warmann’s, ein volles Bauerngut (Mansum) und ausserdem noch 
9 Morgen Ackerlandes im Dorfe Höchst des Nidda-Gaues an die Abtei 
Sanct Nazarius in Lorsch; im Codex Laureshamensis II, 105 No. 3399 
kommt hier Höchst zum ersten Male urkundlich vor.2) — Der von 826—847 


!) Der Bach Nidda ergiesst sich oberhalb Höchst beim Dorfe Nidda in 
den Main. 

?) Siehe den Aufsatz des Pfarrers C. D. Vogel zu Kirberg in den Annalen 
des Vereines für Nassauische Alterthumskunde und Geschichtsforsehung. Wies- 
baden 1837: Heft III, S. 80—86. 
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regierende Mainzer Erzbischof Otgar ist uns durch seinen Nachfolger Rha- 
banus Maurus als Gründer der Sanct Justinus geweihten Kirche bezeugt. 
Vordem Abt des Benedietiner-Klosters Sanct Salvator, Petrus, Paulus und 
Bonifacius in Fulda hat Rhabanus Maurus die heiligen Stätten des Mainzer 
Sprengels mit Versen geehrt und mit solchen gedachte er auch Otgar's 
Bau in Höchst. Noch besitzen wir von Rhabanus 5 Gedichte mit zusammen 
32 Verszeilen, welche sich ausschliesslich auf den heiligen Justinus und 
die zu seiner Ehre vom Erzbischofe Otgar errichtete Höchster Basilika be- 
ziehen. Der Mainzer Metropolit hat hiernach über den aus Rom erhaltenen 
Reliquien des Märtyrers Justinus, welcher unter Kaiser Antonin im Jahre 164 
hingerichtet wurde, eine Kirche erbaut und auf dieses Ereigniss hat Rha- 
banus seine Verse gedichtet; aus weiteren Gedichten erfahren wir auch 
noch die Heiligen, zu deren Ehre Altäre im Gotteshause errichtet worden 
waren.?) Vom Jahre 1024 wird gemeldet, dass der Mainzer Erzbischof 
Aribo in der Kirche Sanct Justinus zu Höchst eine Provinzial-Synode ab- 
gehalten habe. In einer Urkunde®) des Jahres 1090 äussert sich Erz- 
bischof Ruthard von Mainz: „Bei dem Wunsche, allen Christgläubigen be- 
kannt zu geben, dass die in Höchst befindliche Basilika des heiligen Justinus 
in Recht und Gewalt von Sanct Alban übergegangen sei, haben wir Dieses 
hiermit niederschreiben lassen. Ich Ruthard, Erzbischof von Mainz, habe 
also, als ich sah, dass diese Basilika in Folge Alters und Fahrlässigkeit, 
sowie durch das schlechte Dachwerk jetzt fast zur Ruine geworden und 
dass der verehrungswürdige Leib des heiligen Bekenners Christi, Justinus, 
welcher in ihr ruht, nicht die ihm geziemende Verehrung erfährt, diese 
Kirche mit allem Besitze und allen Rechten, auf Bitten des Abtes Adal- 
mann, an das Benedictiner-Kloster Sanct Alban geschenkt, unter der Be- 
dingung, dass dieser Abt die Wiederherstellung übernehme und das Kloster 
in besseren Stand setze. Zu diesem Zwecke habe ich noch meinen Hof 
und meine Gebäude, welche an das Klösterchen in Höchst stossen, zu 
der Schenkung hinzugefügt u. s. w.“ Seitdem bestand bei Sanct Justinus 
eine Benedictiner-Propstei der Mainzer Abtei Sanct Alban, welcher 12 Mönche 
und ein Propst angehörten; nachmals holte sich die Abtei den Leib des 
heiligen Justinus und übertrug ihn in die Sanct-Albans-Klosterkirche, wo 
er bis zu deren Untergange am Ende des XVII. Jahrhunderts verblieben 
ist. Im Jahre 1100 schenkte Sigebodo von Rode mit seiner Schwester 
Bertha ein halbes Bauerngut zu Schweinheim, heute Schwanheim, am 
linken Mainufer, wozu eine Leibeigene und deren Kinder gehörten, dem 
heiligen Alban zur Unterstützung der Brüder, welche in Höchst Gott und 
dem heiligen Justinus dienen.) Als sich im Jahre 1419 das Kloster Sanct 
Alban zu Mainz vom Orden der Benedictiner lossagte und durch Säcularisation 


3) Siehe den Aufsatz über die Kirche zu Höchst von Pfarrer Dr. Franz 
Falk und Heckmann in den Geschichts-Blättern für die mittelrheinischen Bisthümer. 
Mainz 1883: No. 1, S. 46—50. 

4, Joannis SS. R. Mogunt. II, 737 u. ff. 

5) Joannis SS. R. Mogunt. I, 741. 
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in ein Ritterstift verwandelte, trat der letzte Abt Hartmann die Propstei 
Höchst mit allen Zehnten und Gütern an den Erzbischof Johann von Mainz 
ab, um ihn für. die bei der Säcularisation gehabten Unkosten zu ent- 
schädigen. Dieser dem Hause Nassau entstammende Metropolit hatte grosse 
Vorliebe für Höchst, wo er seit dem Jahre 1404 die heute noch vorhandene 
Burg erbauen liess. In seine Hände ging nun auch die dortige Kirche 
über, nachdem die Benedictiner des heiligen Nazarius in Lorsch um 790 
dabei ein Klösterchen gegründet und die Benedictiner des heiligen Alban 
in Mainz seit 1090, also 329 Jahre lang, hier eine Propstei besessen hatten. 
Nun stand schon bald der Kirche Sanct Justinus eine neue Veränderung 
bevor; im Hanauischen Amte Bucherthal befand sich nämlich zu Rossdorf 
ein 1255 gestiftetes Antoniterhaus, welchem der Mainzer Erzbischof Diet- 
rich I im Jahre 1441 die Pfarrkirche in Höchst mit allen Rechten, Ein- 
künften und der Bestimmung übergab, dass hier immer 12 Klosterbrüder 
unter einem Obern wohnen und den Gottesdienst besorgen sollten.) Der 
Mainzer Metropolit vereinigte damit das Antoniterhaus Rossdorf’s, so dass 
beide Klöster in Zukunft nur einen gemeinsamen General-Präcepter hatten; 
auch wurde, gestattet, da Rossdorf nur ein nicht befestigtes Dorf, die 
Brüder von da in das neuerbaute Haus von Höchst zu transferiren. . Da 
sie aber von den Almosen allein nicht mehr zu leben vermochten, so wies 
ihnen der Erzbischof den Propstei- und Sendhof, 291 Morgen Ackerland 
und 18 Morgen Wiesen in der Höchster Gemarkung an, auch verlieh er 
ihnen den Kirchensatz nebst der Frühmesserei, so dass sie dazu jedesmal 
einen ihrer Religiosen präsentiren sollten; endlich erhielten sie noch den 
fälligen Zins, welcher zum Hofgerichte der Propstei gehörte, sowie den 
seither vom Erzbischofe erhobenen sogenannten Propstei-Zehnten. Diesem 
Antoniterhause der Mainstadt Höchst wurden unterstellt das Haus zu Sanct 
Anton in Alzey im heutigen Rhein-Hessen und am Nieder-Rheine das Haus 
zu Köln, dessen im Jahre 1384 geweihte Antoniter-Kirche, jetzt eine der 
evangelischen Stadt-Pfarrkirchen bildet. Während das Kloster der Anto- 
niter zu Alzey, schon vor der Reformation verlassen wurde und in Folge 
der Bulle des Papstes Julius II. 1551 durch den Kurfürsten Friedrich II 
von der Pfalz an die Universität Heidelberg kam, um dann bereits im 
Jahre 1567 von dieser an den Kurfürsten Friedrich III abgetreten zu 
werden, bestand das Höchster Antoniter-Kloster bei Sanet Justinus bis zu 
seiner 1802 erfolgten Auflösung. Von da ab besorgen bis zum heutigen 
Tage Weltgeistliche der im Anfange des XIX. Jahrhunderts errichteten 
Diöcese Limburg an der Lahn den Gottesdienst bei Sanct Justinus und ist 
es das Verdienst von dem 1835 verstorbenen Darmstädter Galerie-Director 
Dr. Franz Hubert Müller, des Verfassers vom 1823 erschienenen Pracht- 
werke der Oppenheimer Sanct-Katharinen-Collegiatstiftskirche, dass er durch 
einen imJahre 1833 in der General-Versammlungdes Vereines für Nassauische 


6) Gudenus, Codex. 
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Alterthumskunde gehaltenen Vortrag”) die ehrwürdige Höchster Säulen- 
basilika in unsere Kunstgeschichte einführte. Im Anschlusse an diese An- 
regung gab 1844 Architekt Ernst Gladbach, Professor am Eidgenössischen 
Polytechnikum im Zürich, auf Blatt 7 bis einschliesslich 11 des dritten 
Bandes der Moller’schen Denkmäler Deutscher Baukunst Abbildungen von 
Sanct Justinus in Höchst heraus. 

Die heute vorhandene Höchster Sanct Justinus-Stadt-Pfarrkirche der 
Katholiken hat durch ein glückliches Schicksal so viel vom Urbaue er- 
halten, dass uns eine Reconstruction sehr wohl möglich ist. Wir sehen 
parallel dem Laufe des Mainstromes eine in der heiligen Linie von West 
. nach Ost gerichtete, in T-Form erbaute dreischiffige Säulenbasilika, ein 
Glockenthurm fehlt und dürfte im Bauprogramme keine Aufnahme gefunden 
haben. Auch die Karolingische Pfeilerbasilika Sanct Maria zu Steinbach 
bei Michelstadt im Hessischen Odenwalde findet sich in T-Form errichtet, 
ein Steinthurm fehlt dem Urbaue wiederum. Das Fehlen eines organisch 
mit der Kirchensubstanz in Verbindung stehenden Thurmes ist für die 
Frühzeit der Planbildung sehr bezeichnend. Abt Einhard erwähnte bei der 
auf seine Veranlassung zwischen 828—840 erbauten Basilika Sanct Peter 
und Marcellin in Seligenstadt am Maine einen Glockenthurm, ohne aber 
über dessen Stellung Näheres anzugeben; wir werden ihn wohl isolirt vom 
Gotteshause zu denken haben, wie die 2 runden Treppenthürme auf dem 
Baurisse vom Jahre 820 für Kirche und Kloster Sanet Gallen in der 
Schweiz. Besitzt doch auch die gleichfalls im Bisthume Konstanz gelegene 
Benedictiner-Abteikirche Allerheiligen zu Schaffhausen am rechten Rhein- 
ufer nur einen an der Evangelienseite des Chores isolirt stehenden Glocken- 
thurm; ähnlich war es in Petershausen bei dessen Benedictiner-Kloster- 
kirche Sanet Gregorius und ist es heute noch bei Sanct Maria im ehe- 
maligen Benedietinerinnen-Kloster Obermünster zu Regensburg an der 
Donau, bei Sanct Martin in Sindelfingen,8) wie denn auch die Benedic- 
tiner-Abteikirche Heilig-Kreuz, Maria und Benedictus zu Alpirsbach in 
Württemberg erst lange nach ihrer ursprünglichen Bauanlage willkürlich 
einen steinernen Glockenthurm an der Nordostseite des Chores hinzuge- 
fügt erhielt. Wir erkennen hieraus für die Karolinger- und früähromanische 
Bauzeit den Einfluss der Altchristlichen Basiliken Rom’s und Ravenna’s 
mit ihren stets isolirt auftretenden Campanilen. 

Den Basiliken von Höchst und Steinbach ist die unbedingte Herr- 
schaft des Mittelschiffes gemeinsam, in Sanct Maria-Steinbach gehen die 
Pfeiler-Arcaden vom Westgiebel bis zum Ostgiebel durch, beim Querhause 
ist nur je eine Oeffnung von etwas grösserer Lichtweite, so ergab sich 


?) Abgedruckt in den Annalen des Vereines für Nassauische Alterthums- 
‘ kunde und Geschichtsforschung. Wiesbaden 1837: Heft III, S. 73—80. 

8) Sindelfingen ist eine Stadt im Oberamte Böblingen des Neckar-Kreises 
Württemberg’s, daselbst wurde das Benedictiner-Kloster Sanct Martin 1059 er- 
riehtet und bereits im Jahre 1066 in ein weltliches Chorherren-Oollegiatstift ver- 
wandelt. Siehe Lotz, Kunst-Topographie Deutschlands, 11., 8. 474. 
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ein ungetheilter Schiffraum, über den eine hölzerne Balkendecke horizontal 
gelegt worden war. Das Mittelschiff erhielt im Osten seine innen und 
aussen halbrund geschlossene Concha?) für den Hochaltar, die beiden 
Seitenschiffe erweitern sich ostwärts in querliegende Räume mit Apsidiolen 
für die Nebenaltäre. Die zwei querliegenden Räume mit ihren horizon- 
talen Balkendecken erreichen nicht die Höhe des Mittelschiffs und con- 
sequenter Weise laufen sich die mit Quergiebeln schliessenden Satteldächer 
gegen die höher ragenden Mittelmauern todt. So entstand eine überaus 
charakteristische Anlage und da Abt Einhard urkundlich als deren Ver- 
anstalter bezeugt wird, ist also zu Steinbach im Hessischen Odenwalde 
ein sicher datirtes Baudenkmal erhalten. — Nun ist bei Sanct Justinus in 
Höchst eine ganz gleiche Bauanlage, wodurch sich die Berechtigung ergiebt, 
diese der Karolingerzeit zuzuschreiben, was denn auch mit den bereits 
angeführten urkundlichen Belegen, somit der Erbauung unter des Erz- 
bischofes Otgar von Mainz Regierung übereinstimmt. Interessant ist ein 
Vergleich der wirklichen Maasse beider Bauwerke und hat 
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Es ist somit eine fortgesetzte Steigeruug der Höhenlagen von den Kämpfern, 
es beginnen die Freistützen des Langhauses, ihnen folgen die Seiten- 
Apsidiolen, dann kommen die Querschiffbogen und zu oberst erscheint die 
den Hochaltar aufnehmende Haupt-Concha. Bei der ehemaligen Kloster- 
kirche Sanct Sofia zu Eschau!), in. der Diöcese Strassburg, erscheint 
ebenfalls eine T-förmige dreischiffige Pfeilerbasilika und wenn sie auch 
schon dem frühromanischen Baustile angehört, so bewahrte doch ihre 
Construction den Grundgedanken der zwei Karolingerbauten von Steinbach 
und Höchst. Zu Eschau ist nämlich der nördliche und südliche Arm des 
Querschiffes in Decke und Dach ebenfalls niedriger als das Mittelschiff, 
so zwar, dass noch eigene Fenster in den Bogenzwickeln angebracht werden 
konnten. Also wiederum die Herrschaft des Mittelschiffes und dagegen 
kein prineipgemäss ausgebildetes Querhaus. Den gleichen Baugedanken 


°) Zum Vergleiche sei ‘erwähnt, dass die von 540—549 erbaute Säulen- 
basilika San Apollinare in Classe bei Ravenna und der um 684 erbaute Dom Sanet 
Maria und Maurus zu Parenzo in Istrien Apsiden von innen halbrunder Form bei 
polygon geschlossenem Aeusseren haben. 

!0) Friedrich Adler, Baugesch. Forschungen in Deutschland, Abtheilung II: 
Frühromanische Baukunst im Elsass. Berlin 1880. 
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bewahrt die dem XI. Jahrhundert angehörende Domkirche Sanct Gervasius 
und Cyrus zu Nevers im Departement Nievre; bei dieser doppelchörigen 
kreuzförmigen Basilika läuft das Mittelschiff vom östlichen zum westlichen 
Chore durch, ganz so wie bei den Erzbischöflichen Metropolitankirchen 
Sanct Maria in Pisa und Sanct Martin in Lucca, überall besorgen ent- 
sprechend ausgebildete Bogenstellungen die Scheidung der niedrigen Quer- 
arme vom Mittelschiffe. — Bei der von Abt Einhard seit dem Jahre 828 
ausgeführten Pfeilerbasilika Sanet Peter und Marcellin des Benedietiner- 
Klosters Seligenstadt am Maine darf wohl auch eine Herrschaft des Mittel- 
schiffes von der Westfront bis zur Concha angenommen werden und hätten 
wir damit drei Monumente der Karolingerzeit, welche diesen Baugedanken 
verkörperten. Vermuthlich waren es aber noch weitere Denkmale in der 
Metropole Mainz selbst, welche nachmals total verschwunden sind und 
deren Baubeschreibung leider nicht überliefert ist; dahin gehört nament- 
lich das im Jahre 796 gegründete Sanct Alban, dessen Abteikirche 805 
durch Erzbischof Richolf geweiht wurde, war doch dies Gotteshaus 
200 Jahre lang die Grablege der Mainzer Metropoliten. 

Zum Programm der Karolinger-Kirchenbauten gehören auch die Ap- 
sidiolen für die Nebenaltäre der Epistel- und Evangelienseite, dies wird 
durch die auf uns gekommene, von der Lorscher Benedictiner-Abtei Sanct 
Nazarius im Jahre 883 begonnene T förmige Pfeilerbasilika Sanct Michael 
auf dem heiligen Berge bei Heidelberg am Neckar bezeugt, was Architekt 
Schleuning durch seine 1886 vollführten Ausgrabungen bewiesen hat.!!) 
Zu Höchst sieht man noch jetzt eine Nische in der Ostmauer des nörd- 
lichen Querschiffes, hier war ehedem die kleine Concha hinausgebaut, 
welche erst im XV. Jahrhundert von den Antonitern abgebrochen worden 
ist. Selbstverständlich hatte der Südarm des Querschiffes die gleiche 
Concha und enthielt den Altar der beiden heiligen Märtyrer Stephanus 
und Laurentius, was die Verse des Mainzer Oberhirten, Rhabanus Maurus 
überlieferten. Schleuning wies bei der Benedictiner-Klosterkirche Sanct 
Michael auf dem heiligen Berge für den Karolingerbau den Vorhof nach; 
der leider im Jahre 1898 viel zu früh für die Kunstforschung verstorbene 
Darmstädter Hochschul-Professor Dr. Rudolf Adamy hat 1884 durch Aus- 
grabungen in Steinbach bei Michelstadt den ehemaligen Vorhof für diese 
Sanct Maria geweihte Benedictinerinnen-Klosterkirche festgestellt und end- 
lich ergaben Nachgrabungen vor der Westseite von Sanct Peter und Mar- 
cellin zu Seligenstadt, dass sich auch hier ehemals ein monumentaler 
Vorhof, gleich Sanct Maria-Aachen, befunden hat. Dies berechtigt anzu- 
nehmen, dass zur Karolingerzeit ein der Westseite des Gotteshauses vor- 
gelester Vorhof zum Bauprogramme der Benedictiner-Kirchen gehörte. 
. Sanct Justinus war nun von Anbeginn in Verbindung mit der Benedic- 
tiner-Abtei Sanct Nazarius zu Lorsch, denn es fand Erzbischof Ruthard 


11) Die Michaels-Basilika auf dem heiligen Berge bei Heidelberg. Eine bau- 
geschichtliche Studie von Wilhelm Schleuning. Heidelberg 1887. 
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bei der während seiner Regierung erfolgenden Restauration bereits ein 
Benedictiner-Klösterchen vor und von da an treten wiederum Benedic- 
tiner-Mönche, die der Mainzer Sanct Alban’s Abtei nämlich, als Gründer 
der 1090 neu errichteten Propstei auf. Hieraus ergiebt sich das Recht, 
die Höchster Säulenbasilika als ein Bauwerk anzusprechen, welches Pfarr- 
und Klosterkirche zugleich gewesen ist; der Localforschung muss es aber 
überlassen bleiben, durch Ausgrabungen die Frage zu beantworten, ob 
Sanct Justinus früher einen Vorhof besessen hat. 

Von Interesse ist, festzustellen, dass die deutschen Architekten der 
Karolingerzeit für ihre so eigenartig disponirten Gotteshäuser in Italien 
kein uns bekanntes Vorbild fanden; wir kennen in Ravenna keine Basi- 
lika mit einem Querschiffe, hatte doch auch die dortige Kathedrale Ec- 
clesia Ursiana vor ihrer von 1734—1749 leider erfolgten totalen Moderni- 
sirung wohl fünf Schiffe, aber kein Querhaus; da ist dann das Mittel- 
schiff vom West- bis zum Ostgiebel selbstverständlich in dominirender 
Stellung. In Rom hat die Mehrzahl der altchristlichen »Basiliken kein 
Querschiff, nur zehn haben die T-Form, es sind dies: San Crisogono in 
Trastevere, Santa Croce in Gerusalemme, San Giovanni in Laterano, Santa 
Maria Maggiore, Santa Maria in Ara Coeli, Santa Maria in Trastevere, 
San Paolo fuori le mura, San Pietro in’ Vaticano, San Pietro in Vincoli 
und Santa Prassede. Rom und Ravenna besitzen aus altchristlicher Zeit 
nur Säulenbasiliken oder, wie Santa Maria in Cosmedin, San Clemente 
und Santa Prassede einen Wechsel von Säulen und Pfeilern; anders ist 
es am Rheinstrome. Zur Zeit sind sicher beglaubigte Karolinger-Säulen- 
bauten nur die im Jahre 814 gegründete und 873 geweihte ehemalige 
Erzbischöfliche Metropolitankirche Sanct Peter Köln’s, die Rundbasilika 
Sanct Michael in Fulda und Sanct Justinus in Höchst, während Karl’s 
des Grossen Münster Sanct Maria in Aachen eine achteckige Pfeilerbasi- 
lika, Sanct Maria in Steinbach eine auf viereckigen Backsteinpfeilern er- 
richtete dreischiffige Basilika, Sanet Peter und Marcellin in Seligenstadt 
eine auf oblongen Backsteinpfeilern erstellte dreischifiige Basilika und in 
Sanct Michael bei Heidelberg waren es vordem in Schichten aus Sand- 
steinen aufgemauerte Pfeiler quadratischen Grundrisses, welche das Hoch- 
schiff stützten. Gegenüber diesen drei aus kleinem Baumateriale aufge- 
mauerten Pfeilerbasiliken von Steinbach, Seligenstadt und dem heiligen 
Berge bei Heidelberg ist Sanct Justinus in Höchst mit seinen zehn Mono- 
lithsäulen als ein recht aufwendiges Monument der Erzdiöcese Mainz zu 
bezeichnen. Ueber einem 25 cm hohen attischen Säulenfusse erhebt sich 
der Monolithschaft von 2,64 m Höhe und zwar mit Verjüngung nebst 
leiser Schwellung. Auch auf der Insel Reichenau im Bodensee findet man 
bei der Sanct Maria und Marcus geweihten doppelchörigen Benedictiner- 
Abteikirche mässig geschwellte Säulen, welche Professor Friedrich Adler!2) 


2) Friedrich Adler, Baugeschichtliche Forschungen in Deutschland. Ab- 
theilung I: Die Kloster- und Stiftskirchen auf der Insel Reichenau. Mit 5 Kupfer- 
tafeln. Berlin 1879. 
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als um 980 entstanden annimmt; die Krypta der Stiftskirche Sanct Peter 
und Paul auf der Reichenau besitzt vier aus der Karolingerzeit her- 
rührende, sich verjüngende und geschwellte Säulen. Des Münsters Sanct 
Maria Krypta zu Konstanz am Bodensee, nach Ferdinand von Quast’s 
Urtheil vom Ausgange des X. Jahrhunderts, hat schwach geschwellte, 1,90 m 
hohe Säulen; die 16 Molasse-Sandsteinsäulen des Langhauses dieser Epi- 
scopalkirche haben Monolithschafte von 4,94 m Höhe, sind bei mässiger 
Schwellung verjüngt und gehören bereits dem XI. Jahrhundert an. Bei 
der 1035 geweihten Krypta der Benedictiner-Abtei Heiligkreuz und Sanct 
Johannes dem Evangelisten zu Limburg an der Haardt in der Rheinpfalz, 
treten gleichfalls vier freistehende Sandsteinsäulen mit Entasis auf. Aus 
allen diesen Beispielen geht als Resultat hervor, dass man die antike 
Ueberlieferung der Schwellung und Verjüngung bei den Säulen der Karo- 
linger- und der frühromanischen Zeit in Anwendung brachte. Da die 
70 cm hohen Capitäle der zehn Säulen von Sanct Justinus ganz gleich 
sind, so dürfte daraus erhellen, dass sie keinem antiken Monumente ent- 
nommen, vielmehr eigens für dieses Gotteshaus hergestellt wurden. Die 
undetaillirt gebliebenen Blätter entsprechen dem zur Verwendung gekom- 
menen grobkörnigen rothen Mainsandsteine und hat Galeriedirector Dr. 
Müller-Darmstadt im Jahre 1833 in seinem oben erwähnten Vortrage be- 
richtet, dass die Höchster korinthisirenden Capitäle einigen ebensolchen 
ähnlich seien, welche er vor mehreren Jahren beim Abbruch eines Theiles 
der alten Mainzer Stadtmauer nächst der ehemaligen Benedictinerinnen- 
Abtei Sanct Maria zu Altenmünster gesehen habe, und diese Capitäle 
schienen Theile eines antik-römischen Centralbaues gebildet zu haben. 
Auch die der Dreifaltigkeit, Sanct Maria, Petrus, Paulus und Willibrordus 
im Jahre 971 geweihte Benedictiner-Abteikirche zu Echternach, Erzdiöcese 
Trier, besitzt 12 korinthisirende Säulenkapitäle, eines nur ausgenommen, 
mit undetaillirten Blättern. Der Abacus der zehn Höchster Capitäle ist 
überaus dünn, dafür wurden aber als Kapitälkrönung 34 cm hohe kräftige 
Aufsätze angebracht, welche den Uebergang zum Mauerbogen vermitteln; 
ein Mörtelbett quadratischen Grundrisses giebt der darüber kommenden 
schwebenden Arcaden-Steinconstruktion das Auflager. Diese Capitälauf- 
‚sätze sind umgekehrte abgestutzte Pyramiden, deren vier Seiten durch je 
11 aufrechtstehende schilfartige Blätter ornamentirt werden. Im Bezirke 
der ehemaligen Pfalz Kaiser Karl’s des Grossen zu Ingelheim in Rhein- 
hessen ergaben sich beim Abbruch eines Wohnhauses gleichfalls Reste 
von Kapitälaufsätzen, welche nunmehr durch Vermittelung des Architekten 
Philipp Strigler-Frankfurt am Main im städtischen Alterthümer-Museum in 
Mainz geborgen sind. Da Formengebung und Anordnung ganz mit der 
bei Sanct Justinus übereinstimmt, so beweist das wiederum die Karolinger- 
zeit als Datum der Ausführung dieses Gotteshauses, denn für die Ingel- 
heimer Palastdetails kann keine spätere Herstellung wie das IX. Jahr- 
. hundert angenommen werden. Ingelheim gab offenbar diese Aufsätze 
nach Höchst an den Main, Ingelheim selbst aber übernahm die Bossen- 
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form von Ravenna, wo bei sämmtlichen altchristlichen Säulenbasiliken 
eben diese Aufsätze erscheinen; Abbildungen giebt der sächsische König- 
liche Baurath Oscar Mothes in seiner 1859 erschienenen „Geschichte der 
Baukunst und Bildhauerei Venedigs“. Es ist eine schwache Einziehung, 
anderwärts kommt auch eine polsterartige Ausbauchung, wie bei der 
Säulenbasilika San Apollinare in Classe, an den in Rede stehenden Auf- 
sätzen vor. In der 520 gegründeten gewölbten Kirche San Giacometto 
di Rialto Venedig’s haben die Capitäle der sechs freistehenden Marmor- 
säulen ganz glatte Aufsätze, welche in ihrer Proportion frappant an die 
zu Sanct Justinus-Höchst erinnern. Architekt Mothes schliesst aus der 
Art der Capitäl-Meisselung und den schweren abgestutzten Capitälplatten 
bei San Giacometto di Rialto auf das VI. Jahrhundert, somit geraume Zeit 
vor der erst um 800 erfolgten Ausführung des Ingelheimer Palastes und 
dessen Sanct Remigius-Hofkapelle. 

Die ganze Construction und Formengebung der 10 Höchster Säulen 
weist ihre Ausführung der Karolingerzeit zu, was auch aus der gedrun- 
genen Gestalt hervorgeht; sind es doch nur 7 untere Säulendurchmesser 
vom heutigen, offenbar etwas erhöhten, inneren Platten-Fussboden bis ein- 
schliesslich Oberkante des Capitälaufsatzes. Vergleicht man hiermit die 
20 freistehenden Säulen der ehemaligen Benedictiner-Abteikirche Heilig- 
kreuz und Sanct Johannes dem Evangelisten zu Limburg in der Diöcese 
Speyer vom Anfange des XI. Jahrhunderts, so sind es 8 untere Durch- 
messer zur ganzen Höhe und folgt dem schlichten Würfelcapitäle ein aus 
dünner Sandsteinplatte mit Schräge versehener, glatt geschliffener Abacus; 
die massigen Capitälaufsätze waren eben das altchristliche Formenmotiv, 
die nachfolgende romanische Baukunst hat es bei den Säulenarcaden ihrer 
Basiliken nicht mehr verwendet. 

Sanct Maria zu Steinbach im Odenwalde Hessen’s hatte unter Chor 
und Querschiff eine Krypta!3) und zwar in jener primitiven, nur aus ge- 
wölbten Gängen bestehenden Anlage, welche direct auf Rom’s Katakomben 
basirt und allgemein durch die wohlerhaltene Krypta der Benedietiner- 
Abteikirche Saint-Medard zu Soissons!*) im Departement Aisne aus alt- 
christlicher Zeit bekannt ist. Wenn Steinbach durch Abt Einhard eine 
Krypta erhielt, so ist auch beim Urbaue Seligenstadt’s desselben Einhard 
eine ebensolche gewölbte Anlage mit vollem Rechte anzunehmen. Der 
nachmals im Uebergangsstyle erfolgte Neubau von Chor und Querhaus 
hat bei Sanct Peter und Marcellin von der ehemaligen Krypta jede Spur 
beseitigt, welcher Vorgang bekanntlich auch anderwärts beobachtet wird. 
Steinbach’s Benedictinerinnen-Klosterkirche Sanct Maria genügt aber, um 
die Krypta als einen Theil des ganzen Bauprogrammes der Karolinger- 
Basiliken zu betrachten und da Sanct Justinus-Höchst halb Kloster- und 


13) Professor Dr. Rudolf Adamy, die Einhard-Basilika zu Steinbach im Oden- 
wald mit 24 Zinkätzungen und 4 Tafeln in Liehtdruck. Darmstadt 1885. 

.14) Grundriss bei Franz Kugler, Geschichte der Baukunst, II. Band, Seite 220, 
Stuttgart 1895. 


Die Karolingischs Säulenbasilika Sanct Justinus zu Höchst am Main. 409 


halb Pfarrkirche war, so ist es für deren Urbau wahrscheinlich, dass dieser 
eine Krypta oder doch wenigstens, gleich Sanct Gereon-Köln, eine kleine 
Confession mit den Reliquien des Titelheiligen besessen hat. Die in der 
vormaligen Diöcese Worms gelegene Sanct Gallus-Basilika der Stadt Laden- 
burg am Neckar war stets eine Pfarrkirche und dennoch besitzt dieselbe 
bis heute unter ihrem frühgothischen, mit sieben Seiten des regelmässigen 
Zwölfecks geschlossenen Chore eine romanische Säulen - Krypta!?) des 
XI. Jahrhunderts. In Worms hatte die nächst dem Rhein und der Colle- 
giat-Stiftskirche Unserer lieben Frau gelegene, leider jetzt zerstörte Sanct 
Amandus-Pfarrkirche eine unterm geosteten Chore befindliche Krypta, wie 
denn auch die, gleich der Domkirche, dem Apostelfürsten Sanct Petrus 
geweihte Pfarrkirche des bei Worms gelegenen Dorfes Hochheim unter 
ihrem Langhause eine gewölbte Krypta heute noch birgt. Da der Suf- 


fragan-Bischof von Worms dem Mainzer Metropoliten unterstand, so gelten’ 


auch die gleichen Baugedanken im ganzen Erzsprengel und zwar nicht 
nur in der Karolingerzeit, sondern ebenso für die nachfolgenden Perioden 
mittelalterlicher Kunst. 

Nimmt man als Zeit der Vollendung des Karolingerbaues von Sanct 
Justinus das Jahr 840 an, so vergingen 250 Jahre bis zur Uebergabe der 
Kirche an die Mainzer Abtei Sanct Alban; nun aber ergab sich das drin- 
sende Erforderniss einer umfassenden Restauration. Nachdem bis dahin 
ein eigentlicher Glockenthurm gefehlt hatte, ‘so scheint von den Mainzer 
Benedictinern ein Vierungsthurm projectirt worden zu sein, wie solchen 
auch die Augustinerinnen-Klosterkirche Sanct Aegidius zu Mittelheim im 
Rheingau der Erzdiöcese Mainz und die Benedictiner- Abteikirche Sanct 
Maria, Peter und Paul zu Schwarzach am Oberrhein der Diöcese Strass- 
burg besitzen. Zu vermuthen dürfte aber- für Sanct Justinus nur die Aus- 

führung eines niedrigen, viereckigen Centralthurmes, gleich dem zu Mittel- 
' heim,!6) sein, was durch die Herstellung eines bis dahin fehlenden Quer- 
gurtbogens sich ermöglichen liess. An Stelle dieses über zwei Mauer- 
pfeilern construirten Steinbogens befanden sich vordem Chorschranken mit 
dem in den Gedichten erwähnten kostbaren Kreuze; Sanct Maria-Steinbach 
bekam an diesem Theile der Vierung nie einen Quergurtbogen, wohl aber 
'besass es die gleichen Chorschranken,!’) deren Ueberreste noch jetzt an 


beiden Langhausmauern zu erkennen sind. Hier handelt es sich um das 


Motiv der „Cancella“, wie es der Sanct Mariendom von Torcello!8) bei 
Venedig und die Erzbischöfliche Metropolitankirche Sanet Mareus dieser 


15) Die Sanct Gallusbasilika in Ladenburge am Neckar von Architekt Franz 
Jacob Schmitt in der „Allgemeinen Bauzeitung“, Heft 2 und 3, Wien 1894. 

16) Oberbaurath R. Görz, die Kirche zu Mittelheim in den Nassauischen 
‚ Annalen. Wiesbaden 1842, Seite 95 und Tafel 2—5. 

1%) Chorschranken sind bei Sanct Peter und Marcellin zu Seligenstadt am 
Main in einer alten Baubeschreibung ausdrücklich erwähnt. 

18) Abbildung bei Baurath Oscar Mothes, Geschichte der Baukunst und 
Bildhauerei Venedig’s. Leipzig 1859. I. Band, S. 33. 
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Lagunenstadt zeigen. Heute besitzt die Stadtpfarrkirche Sanet Justinus 
nur noch einen schieferbedeckten, hölzernen Sattelreiter- Glockenthurm, 
dies dürfte ehedem anders und voraussichtlich so ausgeführt oder doch 
geplant gewesen sein, wie vorstehend angenommen wurde. Auch bei der 
Sanct Marien-Pfeilerbasilika in Steinbach war der Urbau in Karolingerzeit 
thurmlos, erst die romanische Bauperiode fügte der westlichen Vorhalle 
zwei Thürme quadratischen Grundrisses hinzu, deren Ruinen noch exi- 
stiren. Es mag dahingestellt sein, ob das über der nördlichen und süd- 
lichen Arcadur hinlaufende Steingesimse noch aus der Karolingerzeit her- 
rührt oder ob es erst bei der Renovation von Sanct Justinus nach dem 
Jahre 1090 hinzugekommen ist. Leider steckt der ganze Höchster Kirchen- 
bau so unter einer dicken Kruste von vielfach aufgetragener Tünche, dass 
derzeit eine Feststellung der verwendeten Materialien und des gewählten 
Steinschnittes unmöglich ist, recht wünschenswerth wäre daher eine genaue 
Untersuchung von fachkundiger Seite. Aufgabe einer solchen Local- 
Durchforschung würde auch sein, über den Chor aufzuklären, denn man 
darf annehmen, dass schon das aus einem Propste und 12 Mönchen be- 
standene Benedictiner-Kloster es sich mit dem kleinen Raume der ur- 
sprünglichen Concha nicht genügen liess und vermuthlich bereits eine ob- 
longe Chorvorlage nebst neuer Apsis ostwärts angelegt hat. Eben dieser 
Vorgang hat sich bei der 850 Sanct Wigpertus geweihten Benedictiner- 
Abteikirche zu Hersfeld in Hessen zugetragen, auch sie wurde in gleicher 
Weise aus der ursprünglichen T-Form im frühromanischen Stile erweitert 
und 1040 den beiden Heiligen Simon und Judas Thaddäus neu geweiht. 
Sollte aber diese Erweiterung von Sanct Justinus nicht durch die Bene- 
dietiner erfolgt sein, so beweist der am mittleren nordöstlichen Chor- 
strebepfeiler eingefügte Quadersandstein mit Steinmetzzeichen nebst der 
Jahreszahl 1443, dass die seit 1441 in Höchst angesiedelten Antoniter den 
mit fünf Seiten des regelmässigen Achtecks geschlossenen, heutigen Chor 
im spätgothischen Stile errichtet haben. Jetzt fehlt das Netzgewölbe und 
sieht man nur die Gewölbeanfänger nebst den Haustein-Rippenansätzen, 
leicht wäre eine‘ Wiederherstellung in feuersicherer Steinconstruction 
möglich. Dem Langhause hat man an der Nordseite drei gewölbte Ka- 
pellen zugefügt, durchgehends Stiftungen wohlhabender Familien, welchen 
die Grablege im Gotteshause gestattet wurde, noch jetzt sind einige Epi- 
taphien erhalten. Von dem am Ende des XV. Jahrhunderts auf der 
Evangelienseite hergestellten Kirchenportale mit den Sandstein-Statuen 
der heiligen Eremiten Antonius und Onuphrius giebt Ernst Gladbach in 
Moller's Denkmälern Deutscher Baukunst auf Blatt 11 des dritten Bandes 
eine Abbildung, auch wurde dem auf drei sitzenden Löwen ruhenden 
Taufsteine der Spätgothik das Blatt 9 gewidmet. Wie zu dieser Zeit 
des ausgehenden Mittelalters das Verständniss für die sinnreichen Plan- 
bildungen der Karolingerzeit verschwunden, beweist die Verunstaltung des 
ehrwürdigen Querhauses von Sanet Justinus; zunächst brach man beide 
Apsidiolen ab und cassirte den südlichen Kreuzesarm vollständig, hier 
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wurde eine neue gewölbte Sacristei nebst einem steinernen Treppen- 
thürmchen für die Hochregion der Kirche hergestellt. Ueber Sanct Justi- 
nus berichtet Dr. Wilhelm Lotz im I. Bande seiner 1862 in Kassel er- 
schienenen Kunst-Topographie Deutschland’s auf Seite 304: „Inneres um 
1830 barbarisch zurecht gemacht“ und stützt sich hierbei wohl auf Bau- 
Inspector Johann Claudius von Lassaulx in Koblenz am Rhein, weil er 
diesen von 1781—1848 lebenden, verdienstvollen Forscher und Architekten 
als Quelle anführt. 

In der Basilika Sanet Maria-Steinbach entsprechen, bei nur 2 m 
Achsenweite von Pfeilermitte zu Pfeilermitte, den unteren Bogen in der 
oberen Mittelschiff-Region je ein Rundbogenfenster, dies ist sowohl logisch 
wie constructiv und wird bei allen Monumentalbauten altchristlichen Stils 
beobachtet. Zweifelsohne war es bei der ursprünglichen Karolinger-An- 
lage Sanct Justinus ebenso und müsste so auch restaurirt werden; denn 
wenn bei nur 2 m Achsenweite in Sanct Maria-Steinbach bereits obere 
Fenster in gleicher Entfernung von einander erscheinen, um wie viel mehr 
bei einer 3,25 m betragenden Achsenweite der Höchster Basilika. Hier 
sollten also im Langhause bei sechs beiderseitigen Arcaden auch je sechs 
obere Fenster vorhanden sein, während jetzt nur je fünf willkürlich, ohne 
unteren Achsenbezug sich auf jeder Seite befinden; alle sind zudem hori- 
zontal überdeckt und die der Nordseite sogar noch vermauert, da man 
das Pultdach der in spätgothischer Zeit gedoppelten Abseiten mit steiler 
Rösche bis zum Dachkranze des Mittelschiffes ragen liess, wodurch jene 
fünf Fenster eben nach dem dunklen Bodenraume gehen müssen. Die 
ehemaligen Rundbogenfenster des nördlichen Seitenschiffes sind durch die 
Vorhalle nebst den drei Kapellen ganz entfernt worden und die heutigen 
Fenster des südlichen Seitenschiffes gehören einer Erneuerung gothischer 
Zeit an. Der 1879 verstorbene, hochverdiente Professor Dr. Wilhelm Lotz 
hat Seite 228 seiner „Baudenkmäler im Regierungsbezirk Wiesbaden, 
Berlin 1880,“ berichtet, dass die Unterhaltung der Höchster Sanct Justinus- 
Pfarrkirche dem Patronatsfond obliege und möge hier daher der Hoffnung 
Ausdruck verliehen werden, dass es den Vorständen dieses Fonds in 
Bälde gefalle, eine umfassende Restauration mit gleichzeitiger Erforschung 
der alten Bauüberreste vorzunehmen. Ist es doch auch den Württem- 
bergischen Bauverständigen neuerdings gelungen, in der Benedictiner- 
Abteikirche Sanct Aurelius zu Hirsau im Nagoldthale die lange Zeit an- 
gezweifelte Karolinger-Anlage einer dreischiffigen Basilika unter dem 
heutigen inneren Platten-Fussboden zu entdecken! 

Franz Jacob Schmitt, Architekt. 
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Die vorjährige Kranachausstellung und ihr sach- 
liches Ergebniss. 


Aeltere, unbekannte Portraits vornehmlich geschichtlicher Personen 
können nur von Geschichtkundigen — im weitesten Sinne —, mit 
Mutterwitz Begabten und mit der betreffenden Scholle Ver- 
wachsenen erfolgreich angesprochen werden. Die „deutsche Kunst- 
ausstellung Dresden 1899“1) bot auch eine Kranachabtheilung, deren 
Nummern 6 und 7 (Herzog Heinrich und Herzogin Katharina, geb. 
Herzogin von Mecklenburg, 1514) bereits seit 1873 festgestellt waren,2) 
in der aber doch noch Bildnisse eines „jüngern Mannes“ (Nr. 15, 17), 
„männliche“ Bildnisse „von 1526“ und „von 15443) (Nr. 32, 69), auch ein 
undatirtes (Nr. 165), ferner „Knaben“-Bildnisse Einundesselben (|) 
(Nr. 33, 34), „weibliche“, eins „von 1527“ (Nr. 38) und ein undatirtes 
(Nr. 122)%), eins „eines Herrn mit der Kette des goldenen Vliesses“* 
(Nr. 87)5), „Brustbild eines Gelehrten“ (Nr. 88), und „eines Herrn in 
Pilgertracht* (Nr. 123) vorkommen konnten. Der münzkundigste Sachse, 
Julius Erbstein, der mit seinem Bruder Albert (F) seiner Zeit, bei For- 
schungen nach dem wahren Portrait des Herzogs Albrecht zu Sachsen, auch 
die der angeführten Nummern 6 und 7 ermittelt hat, ist, leider erst nach 
dem Erscheinen des ohne ihn angefertigten Kataloges, auf Grund von 
Denkmünzen, ‘wenigstens auf die unter Nr. 33, 34, die früher auch für 
die beiden, 1455 aus dem Altenburger Schlosse geraubten Prinzen gehalten 
worden sind, Dargestellten gekommen, die übrigen hier Herausgehobenen 
harren noch ihres Täufers. Das erstere stellt den späteren Kurfürsten 
Moritz, das letztere dessen etwas jüngeren, früh verstorbenen Bruder, 
Herzog Severin, dar. In Nr. 5 f. (1899) des „Münz- und Medaillen- 
Freundes“ hat Erbstein darüber berichtet, Flechsig’s „Tafelbilder Lucas 
Kranach’s d. Ae. und seiner Werkstatt“ (1900) geben dieselben nicht wieder. 
Zum Glück sind sie bereits einzeln auf den Bildermarkt gekommen. 
Zu dem Bildnisse Kaiser Karl V., 1548, (Nr. 70) vgl. man „Schönbur- 
gische Geschichtsblätter V. (1898/9), 192 und VI. (1899/1900), 108, 240. 

Blasewitz. Theodor Distel. 


1) „Wissenschaftliches Verzeichnis“ u. s. w. von Dr. Karl Woermann (1899). 

2) Repertorium XXI. (1898), 460 und die dort angezogene Litteratur. 

3) Sollte die Jahreszahl nicht 1547 lauten? Mich hat das Bild an Melanch- 
thon erinnert. 

*) Einer B. S. oder S. B.! 

5) Der Wink in Repertorium I. (1876), 62 i. d. M. ist zu beachten. 
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Kunstgeschichte. 


C. de Mandach: Saint Antoine de Padoue et l’art Italien. Pre- 
face de M. Eugene Müntz. Paris, Renouard. Henri Laurens Editeur. 
1899. IV und 368 8. 4°. 

Die Ikonographie der christlichen Kunst ist durch ein schönes, mit 
vielen Abbildungen ausgestattetes Buch bereichert worden, dem mit Recht 
Eugene Müntz empfehlende Worte beigegeben hat. Ein junger Schweizer 
Gelehrter, der sich den Doctortitel der Pariser Universität erworben, hat 
mit warmer Begeisterung und grossem Fleisse eine Biographie des über- 
zeitlichen Lebens geschrieben, welches der treue Schüler und eifrige Nach- 
folger des h. Franz von Assisi, der h. Antonius von Padua, in der Phan- 
tasie des italienischen Volkes und der italienischen Künstler gewonnen 
hat. Zu wessen Herzen hätte die auf so zahlreichen Kunstwerken uns 
entgegentretende, schlichte, jugendliche, sinnig oder schwärmerisch 
blickende Mönchsgestalt mit dem Buch und dem brennenden Herzen oder 
der Lilie in der Hand nicht gesprochen? Auch sie ja ist, wie die h. 
Clara, die h. Elisabeth und Ludwig von Toulouse zu einem Typus der 
Erscheinung jener wundervollen religiösen Gefühlswelt geworden, der die 
Kunst der Renaissance entstammte. Ein Trabant des grossen Wohlthäters 
der Menschheit, des Liebespenders von Assisi, ist der geistvolle und 
feurige Prediger, der seine Heimath Lissabon verliess, um in Italien zu 
wirken und dessen Grabesstätte in Padua die hilfebedürftigen Gläubigen 
seit Jahrhunderten aufsuchen, des verklärenden, von Assisi ausgehenden 
Scheines theilhaftig geworden. 

An der Hand der eindringenden, gewissenhaft Alles berücksichtigen- 
den Untersuchungen de Mandach’s dürfen wir die Entwicklung, welche 
der Cultus und die künstlerische Vorstellung durchgemacht hat, deut- 
lich verfolgen. Es ist ein lehrreiches und zu manchen Betrachtungen an- 
‚ regendes Schauspiel, das sich unserem Blicke darbietet: die Wandlungen 
in Geist und Form jener grossen Kunstperiode durch alle Phasen hindurch 
werden an jener einzelnen Gestalt veranschaulicht. Die zwingende, 
schöpferische Kraft der Kunst wird ungemein ersichtlich, denn erst durch 
die Kunst, darf man sagen, wird der h. Antonius zu einer Persönlichkeit 
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von bestimmtem, individuellem Charakter ausgeprägt. Während wir aus 
den alten Biographien und Legenden ein unverrückbares, deutliches Bild 
von Franz von Assisi gewinnen, geben die Berichte über Leben und Wir- 
ken des Heiligen von Padua nur wenig sagende Andeutungen von seiner 
Persönlichkeit: es bleibt bei den typischen Zügen des Franziscanerthumes 
und einer allgemeinen Vorstellung von seiner hohen Begabung als Pre- 
diger. Kein charakteristisches Bildniss, wie es von Franz entsteht und 
sich weiterbildet, ist von Antonius aus dem XIII. Jahrhundert erhalten. 
M. weist nach, dass die Vorstellung von seiner Erscheinung damals eine 
ganz schwankende ist: man überträgt vorzugsweise auf dieselbe die Bild- 
nisseigenthümlichkeiten des Franz. So lebt er zunächst nur gleichsam 
als dessen Schatten in der Phantasie der Künstler und gelangt nicht zu 
selbständiger Bedeutung. Wie den h. Franz, erhebt auch ihn dann das 
Genie Giotto’s zu dem Idealbilde eines seelenvollen, jungen, bartlosen, das 
Evangelium tragenden und verkündenden Gottesboten. Das Verlangen, 
sein Wesen näher zu definiren, wie das des Franz durch das Kreuz oder 
Crucifix, führt im Laufe des Trecento dazu, ihm eine Flamme als Symbol 
seines liebeglühenden Herzens zum Attribut zu geben. So wird sein 
Wesen dem seines Lehrers angenähert: dieselbe Kraft der Liebe, wie in 
diesem, ist auch in ihm wirksam. 

Der Weg zur weiteren Ausbildung des Typus ist gewiesen. Im An- 
fang des XV. Jahrhunderts wird das Attribut sprechender: die Flamme 
wird zu einem brennenden Herzen. Was aber wichtiger ist: die Künstler 
beginnen, in Haltung und Miene unmittelbar auszudrücken, was durch 
jenes symbolisirt wird. Eine sanfte Liebeserregung drängt in der hin- 
gebungsvollen Bewegung und in dem Blick nach aussen. Mehr und mehr 
wird die Erscheinung zu einem Typus reiner jugendlicher Schwärmerei. 
Seit 1450, wohl unter dem Einflusse des hl. Bernhardin von Siena, tritt 
an Stelle des flammenden Herzens die Lilie als Attribut: auch hierin, in 
dem Abzeichen der Reinheit, verräth sich die wachsende Bestimmtheit 
der Vorstellung idealer Jugendlichkeit. Und jetzt erst gewinnt der Heilige 
eine bedeutungsvolle selbständige Stellung auf den Altarwerken, als wäre 
hm auch im Cultus dieses Recht erst zu Theil geworden, als die Kunst 
ihn zu einem Ideal und zu einer Persönlichkeit gemacht. Die grossen 
Meister des XVI. Jahrhunderts bringen dies Ideal zur Freiheit und Voll- 
endung in allen jenen herrlichen Schöpfungen, in denen seelenvolle Ver- 
senkung und schwärmerische Ekstase uns in wundervolle Entzückung 
versetzen. 

Wie von selbst hat die Schilderung zarter Inbrunst dazu geführt, 
den Jüngling in ein besonders nahes Verhältniss zur göttlichen Jungfrau 
zu bringen. Sie erscheint ihm und neigt sich mit dem Kinde zu ihm, das 
sich zu dem kindlich Reinen hingezogen fühlt. Die Darstellung solcher 
Beziehung geht aus dem Wunsch hervor, auch dem Antonius eine unmittel- 
bare Offenbarung des Göttlichen zu Theil werden zu lassen, wie sie Franz 
von Assisi in Verzückung auf dem Berge,von Alvernia erfahren. Und es 
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ist diese Vorstellung, welche schliesslich in der späteren, spanischen und 
vlämischen Kunst zu jener höchsten legendarischen Verherrlichung des 
Heiligen geführt, welche ihn zu einem Träger des Christkindes gemacht hat. 

Solche Dichtung, die aus dem schöpferischen Geist der Kunst her- 
vorgegangen ist, — auch sie aber gleichsam ihrem ersten Quell nach in 
dem Leben des Franz zu finden: in der Weihnachtsfeier zu Greceio, wo 
dieser das Christkind aus der Krippe in seine Arme nehmend gesehen 
ward — ist zur Hauptlegende des Antonius geworden. Sie stellt die 
wenigen und nicht sehr gehaltreichen alten Legenden von seinem Leben 
und seinen Wundern in den Schatten. Nur in wenig prägnantem Sinne 
hat sich im XIII. Jahrhundert die Phantasie des Volkes mit der Ausdich- 
tung seiner Thaten und Erlebnisse beschäftigt. In Bildern (Glasfenster in 
Assisi) behandelt, erscheinen neben der „Erscheinung des hl. Franz vor dem 
predigenden Antonius in Arles“ nur „die Rettung von Schiffbrüchigen“, 
„die Befreiung von Gefangenen“ und „die Begegnung mit Ezzelin“. Im 
Trecento erweitert sich der Kreis von Darstellungen — und zwar ersicht- 
lich durch freie Entlehnung vieler Züge aus der Legende des Franz — 
durch das „Martyrium der Missionäre in Marocco“, die „Einkleidung in 
den Orden“, die „Fischpredigt“, die „Predigt über den Geiz und die Ent- 
deckung des steinernen Herzens an dem Geizigen“, das „Wunder der 
Heilung des Beines“, die „Versuchung durch den Dämon“, das „Wunder 
des die Hostie verehrenden Esels“, die „Erscheinung der Madonna“, die 
Predigt vor dem Papst“ und „die Vision Luca Belludi’s“. Zwei Cyklen 
von Darstellungen sind erhalten: Glasfenster in Assisi und Fresken in 
S. Francesco zu Pistoja, sonst nur einzelne Bilder. Im Quattrocento 
wächst die Anzahl: als Cyclen führt der Verfasser neben zahlreichen 
einzelnen Kunstwerken an und beschreibt: Donatello’s Altarreliefs in Pa- 
dua, Lorenzo di Viterbo’s Fresken in Montefaleo, Benvenuto di Giovanni’s 
Wandbilder im Dom zu Siena, Lorentino d’Arezzo’s Fresken in S. Fran- 
cesco zu Arezzo, Domenico Morone’s Fresken in S. Bernardino zu Verona 
und den Stich in der Biblioteca Casanatense zu Rom. Als neue Le- 
genden erscheinen: die „Vision des Heiligen mit dem Christusknaben“ 
'(Bellano, Eremitani, Padua), „Antonius auf dem Baume“, auf dem er am 
Schlusse seines Lebens eine Zelle sich errichtet, „das Wunder des sprechen- 
den unmündigen Kindes“, die „Spende des Mantels“, die „Dämonenver- 
treibung“, verschiedene „Heilungen und Auferweckungen‘. 

Das XVI. Jahrhundert fügt dann noch das „Wunder des nicht zer- 
brochenen Glases“, die „Heilung der durch ihren Mann gemisshandelten 
Frau“, die „Uebertragung der Reliquien“, verschiedene „Erweckungen“ 
und „Heilungen“ und den „Tod des Heiligen“ hinzu. Als grössere Cyklen 
entstanden damals: die Reliefs der Kapelle des Heiligen im Santo zu Pa- 
dua, die Fresken in der Scuola del Santo daselbst, die Fresken im Am- 
bulatorio des Santo, andere im Oratorium zu Camposampiero bei Padua 
und in S. Petronio zu Bologna. 

Mit grosser Uebersichtlichkeit hat M. alle diese Darstellungen ange- 
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ordnet und sie in eingehender Weise behandelt. Daran knüpfen sich im 
Einzelnen manche Excurse über stilistische Eigenthümlichkeiten und Hy- 
pothesen über noch nicht beantwortete Fragen der Autorschaft. Von 
solchen Ausführungen seien besonders eine, Boito’s neuerdings viel be- 
kämpfte Aufstellung des Donatello’schen Altars verbessernde ansprechende 
Reconstruction desselben und ein Versuch, die Fresken der Capella del 
Santo bestimmten einzelnen Meistern zuzuschreiben, hervorgehoben. Es 
würde zu weit führen, näher auf diese Fragen einzugehen, deren Berück- 
siehtigung den Forschern empfohlen sei. Denselben wird auch die Ver- 
öffentlichung manchen so gut wie unbekannten Werkes, welches der Ver- 
fasser bei seinen oft sehr entlegene Orte berücksichtigenden Wanderungen 
selbst photographisch aufgenommen hat, willkommen sein. 

Höchst willkommen aber überhaupt soll die ganze mit so grosser 
Gewissenhaftigkeit ausgeführte Arbeit geheissen werden — als ein wichtiger 
neuer Beitrag zu unserer Kenntniss der religiösen Ideale und ihrer 
künstlerischen Gestaltung in der Renaissance. H. Thode. 


Malerei. 


Franz Bock. Memling-Studien. Düsseldorf 1900. 8%. X. 201 8. 

Wer eine Arbeit, die er nach bestem Vermögen zu einem gewissen 
Abschluss gebracht zu haben meint, von einem Anderen bald darauf 
wieder von Neuem aufgenommen sieht, wird der Leistung seines Nach- 
folgers gegenüber leicht befangen sein. Man fürchtet unwillkürlich, nicht 
tief genug geschürft, Wichtiges übersehen oder gar in falscher Richtung 
gesucht zu haben, da eine Revision des gesammten Materials sobald sich 
nöthig zeigte. F. Bock’s Memling-Studien haben mir, obwohl sie auf die 
in meiner Monographie geäusserten Ansichten besonders ausführlich ein- 
gehen, wenig Anlass zu solchen reuisen Nachgedanken geboten. — Der 
umfangreichen Dissertation ist vor allem grosser Fleiss und gewissen- 
hafter Eifer im Durcharbeiten der literarischen Ueberlieferung — sowohl 
der primären Quellen als auch der Vorarbeiten — nachzurühmen. Da es 
sich um „Studien“ zu einer Biographie Memling’s handelt, ist die wort- 
reiche Erörterung auch unwichtiger Nebenfragen entschuldbar. Zudem 
wird man jeder Erstlingsarbeit eine gewisse selbstgefällige Breite gern 
zugute halten. Ob aber die „neuerdings angerichtete Konfusion“ dadurch 
wesentlich geklärt wird, dass der Verf. im Kielwasser fremder Meinungen 
mit kritischem Behagen umherplätschert, wage ich zu bezweifeln. Denn 
leider führt die Abwägung der eigenen Meinung gegen andere bei Bock nur 
selten zu einem positiven Ergebniss, und -er verfällt selbst vielfach jenem 
Vorwurf „gewundener Unentschiedenheit“, den er gegen Crowe und 
Cavaleaselle erhebt. So ist es nicht leicht, ein kurzes Facit seiner Be- 
mühungen zu ziehen. 
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Die Armuth und Unzuverlässigkeit der Quellenschriften, die über 
-Memling meist verworrene und uncontrolirbare Gerüchte verbreitet haben, 
ist Bock nicht verborgen geblieben; um so unbegreiflicher, dass er die 
längst abgethane Streitfrage über die Schreibweise des Namens Memling 
(oder Hemling), die lediglich unzulänglicher paläographischer Kenntniss 
älterer Forscher entsprang, einer längeren Discussion für werth hält. Sehr 
dankbar ist dagegen eine von Weale gefundene, aber in der Folgezeit nur 
von Michiels beachtete urkundliche Nachricht zu begrüssen, dass „Joh&s 
van Memlync“ bereits 1466 in der Wullhuusstraet zu Brügge wohnte 
(p. 33). Leider verstummen die Urkunden wieder bis zum Jahre 1478. 
Aber es bleibt von Werth, für die Annahme, dass Memling den Altar 
für Sir John Donne (vor 1469) bereits in Brügge vollendet, eine docu- 
mentarische Stütze wiedergefunden zu haben. Die übrigen Urkunden, die 
B. kritisch prüft, waren seit Weale’s Veröffentlichung bereits bekannt 
und von der Forschung benutzt. Die Tagebuchnotiz van Doppere’s, nach 
der Memling aus dem Mainzischen stammt, scheint mir zu so subtilen 
Zweifeln, wie sie Bock (p. 50) äussert, keinen Anlass zu bieten. Viel 
eher ist des Verf. Zurückhaltung in der Frage nach dem Geburtsdatum 
des Meisters zu verstehen. 

Zur Aufklärung der Jugendentwickelung Memling’s hält Bock eine 
Aufrollung der neuerdings durch Hasse u. a. stark verwirrten Rogerfrage 
für nothwendig. Sie bietet ihm Gelegenheit, die irrigen Zuschreibungen 
Wauters’ und Hasse’s wie auch die Identitätshypothese von Firmenich- 
Richartz (Meister von Flömalle = Roger van der Weyden) zurückzuweisen. 
Ueber Memling’s Verhältniss zu Roger erhalten wir bei dieser Auseinander- 
setzung nur wenig Aufschluss. 

Der zweite Haupttheil des Bock’schen Buches trägt den vielverheissen- 
den Titel: Memling’s Jugendwerke. Er beschäftigt sich indess mehr mit den 
Arbeiten des Hausbuchmeisters und des Meisters der Glorification Mariae. 
Der Versuch, von diesen mittelrheinischen Schöpfungen eine Brücke zu den 
Werken Memling’s zu schlagen, leidet bei aller Breite der Erörterung an 
so vielen Unklarheiten, dass es schwer ist, die eigentliche Meinung des 
Verf. zu errathen. Ich glaube, dass der von ihm eingeschlagene Weg 
vorderhand nicht gangbar ist, und bedauere, durch eine — allerdings mit 
allem Vorbehalt gestellte — Frage meinen Nachfolger auf ein Gebiet ge- 
fährlicher Speculationen gelockt zu haben. — Wichtiger ist, was Bock in 
demselben Capitel über das Jüngste Gericht in Danzig ausführt, dem er 
anscheinend ein gründliches Studium an Ort und Stelle gewidmet hat. 
Den stark betonten Einfluss von Dirk Bouts vermag ich allerdings nicht 
für so bedeutsam anzusehen, dass man, wie auch Voll es gethan hat, 
die Authentieität dieser echt Memlingischen Schöpfung in Frage ziehen 
könnte. Die heute beliebte stilkritische Differenzirung einzelner Künstler- 
persönlichkeiten schliesst die grosse Gefahr ein, dass wir den Faden der 
Entwiekelung verlieren, bevor wir festere urkundliche Anhaltspunkte für eine 
Neugruppirung gewonnen haben. Schon Scheibler stellte die These auf: „Bei 
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der Gruppirung anonymer Kunstwerke ist nicht zu serupulös zu verfahren.“ 
Andererseits wird jeder Einsichtige dem Bestreben beipflichten, Zweifelhaftes 
aus dem Werk fest umschriebener Künstlergrössen mehr und mehr 
auszuscheiden. Bei solehem Vorgehen ist aber vor allem Geduld zu em- 
pfehlen, denn das überrasche Anschwellen der Literatur bedroht ernstlich 
die Dämme, die mit vieler Mühe und Kunst von vorsichtigeren Generationen 
zum Schutz des gewonnenen Bodens der Erkenntniss aufgeführt sind. — 
Bock’s Bemühen, die Liste der Frühwerke Memling’s neu zu redigiren 
(p. 165—187) scheitert an seiner Unselbstständigkeit und Aengstlich- 
keit, die dem Anfänger bei einer so schwierigen Aufgabe wahrlich nicht 
zu verübeln ist. Er lässt sich allzusehr von einmal geäusserten Meinungen 
schieben, vertieft sich in deren Kritik so völlig, dass er sein eigenes 
Ziel schliesslich aus den Augen verliert. Was er im vorletzten Capitel 
über „die periegetisch-polymythische Compositionsweise* Memling’s aus- 
führt, steht nur in losem Zusammenhange mit dem Haupttheil seiner Ab- 
handlung; es soll anscheinend der im Vorwort aufgestellten These, dass 
in der Aesthetik allein das Heil zukünftiger Kunstforschung zu suchen 
sei, als Bekräftigung dienen. Als Anhang ist dann noch eine kurze 
Würdigung der Orgelbrüstung aus Najera beigefügt, die Verf. in die 
nächste Nähe der Bathseba im Stuttgarter Museum rückt. Den beiden in 
der That verwandten Bildern wäre noch die Verkündigung beim Fürsten 
Radziwill in Berlin anzureihen. Die ganze Gruppe lässt sich Memling’s 
Werk schwer einfügen, und die Vermuthung, dass hier Arbeiten eines archai- 
sirenden Nachahmers vorliegen — bei der Bathseba hat man an ein Jugend- 
werk des Massys gedacht (Kunstchronik N. F. VIII. 418) — verdient 
sicherlich eine Nachprüfung. Dass Bock’s Studien deren auch sonst — 
namentlich auf dem Gebiete der Stilkritik — bedürfen, kann nicht ver- 
schwiegen werden. 

Die Unselbstständigkeit Memling’s, sein leichtes Anpassungsvermögen 
wird stets Controversen viel freies Feld lassen, und eine scharfe Abgrenzung 
seines Werks wohl erst gelingen, wenn die kritische Forschung unter den 
Arbeiten seiner Vorgänger und Nachbarn, Roger van der Weyden, Dirk 
Bouts, Hugo van der Goes —, deren Individualität weit günstigere An- 
griffspunkte bietet, mehr Ordnung geschaffen haben wird. 

Ludwig Kaemmerer. 


Topographie. 


Dr. Eugen von Nottbeck und Dr. Wilh. Neumann, Geschichte und 
Kunstdenkmäler der Stadt Reval. Zweite Lieferung. Reval, Franz 
Kluge’s Verlag, 1899. 8. 33 bis 180. 

Die Fortsetzung dieser Veröffentlichung, über deren erste Lieferung 
hier (XX, 381) berichtet wurde, hat sich wider Erwarten um ein paar Jahre 
verzögert. Die vorliegende Lieferung behandelt die kirchliche Kunst sowie 
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die Grabsteine; eine Schlusslieferung wird dann die Geschichte der Stadt 
vom Beginn der Schwedenherrschaft bis auf die Gegenwart, sowie die 
weltliche Kunst bringen. In Betracht kommen namentlich der Dom auf 
dem Burgfelsen am Meer, bereits 1233 erwähnt, zu Anfang des XV. Jahr- 
hunderts vollendet; die Nikolaikirche, im XIII. Jahrhundert begonnen, zu 
Ende des XV. Jahrhunderts reich ausgestattet; die Olaikirche, gleichfalls 
aus dem XIII. Jahrhundert, im XIV. und XV. Jahrhundert fortgeführt, mit 
mächtigen Thüren; dann die kleine Heilige-Geist-Kirche, aus dem XIV. Jahr- 
‘ hundert, mit ihrem schlanken, minaretartigen Thurm, die Michaeliskirche aus 
dem XVI. Jahrhundert, das Johannisspital, mehrere nicht mehr vorhandene 
\ Kirchen; von Klöstern das Michaels-, Dominicaner- und endlich das Brigitten- 
kloster in Marienthal, dessen malerische Ruine sich im Meere spiegelt. Dem 
Ganzen vorausgeschickt ist eine Charakteristik der Revaler Kirchenbaukunst, 
welche dieHauptmerkmale dahin zusammenfasst, dass dasBaumaterial, sandi- 
ger Kalkflies, der für feinere Steinmetzarbeiten nicht fest genug ist, den 
Charakter als Putzbauten bedinge, während Werksteingliederung wegen 
der Schwierigkeit, bessere Steinarten in der Nähe zu gewinnen, nur spär- 
lich Verwendung gefunden habe. Wenn auch die Gründung der ältesten 
Kirchen Reval’s in die Zeit der dänischen Herrschaft (bis 1346) falle, so 
sei in künstlerischer Hinsicht durchaus der Einfluss Westfalen’s bemerkbar, 
von wo auch vornehmlich die Besiedelung des Stadtgebietes erfolgt sei; 
dazu seien dann im Laufe der Zeit Einflüsse aus dem preussischen Ordens- 
lande und aus den Hansestädten getreten. Die Formen sind einfach; bei 
den Hauptbauten wird an der dreischiffigen Basilika festgehalten, jedoch 
unter consequenter Aufgabe des Querschiffs. Die Langhauspfeiler sind 
stets quadratisch gestaltet; wo Rippengewölbe zur Anwendung kommen» 
ist den Rippen ein sehr einfaches Profil gegeben; ebenso einfach wird 
das Gurtbogenprofil behandelt. Beim Fehlen jeglicher Verticalgliederung 
wirkt die Oberwand mit den kleinen Fenstern gewöhnlich schwer; die 
Seitenschiffe dagegen, die gewöhnlich zwei Drittel des Mittelschiffes zur 
Breite haben, sind durch hohe Fenster vortrefflich erleuchtet. Bemerkens- 
werth sind die grossartigen Thurmbauten, die im XVII. und XVIII. Jahr- 
hundert unter dem Einfluss der Rig’schen Petrikirche ihre Zeltbedachung 
‚einbüssten und die Formen des Zeitgeschmacks erhielten. Der Schmuck 
des Innern, der sich noch zum grossen Theil erhalten hat, wurde zumeist 
aus Lübeck, dann auch aus Hamburg und Brügge bezogen. Sarkophage 
und Epitaphe schmückten die Wände, besonders aber reich geschnitzte 
und bemalte Wappen; eine hoch entwickelte einheimische Holzbildnerei 
und Kunsttischlerei zierte die Kanzeln und Altäre aus. 

Der Dom wird seinen, an ostländischen Kirchen verhältnissmässig 
selten vorkommenden achteckigen Chor wohl erst nach dem grossen 
Brande von 1433 erhalten haben. Unter den Grabmälern ist das des Pontus 
de la Gardie und seiner Gemahlin von 1589 (Taf. 31) besonders bemerkens- 
werth, mit einem Wandepitaph von 1595. Im Dom ruhen ferner der Admiral 
Greigh (+ 1788) und der Weltumsegler Krusenstern (f 1846). Die Wände sind 
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wie kaum in einer anderen Kirche mit reich bemalten Wappen vollgehängt, 
die am Anfang des XVII Jahrhunderts in Mode kamen, anfangs in be- 
scheidener Form und Grösse auftraten, dann aber immer reicher und 
grossartiger ausgeführt wurden. Vergebens war die Mahnung des Kirchen- 
vorstehers J. Dunter gewesen, der bereits 1603 geäussert hatte: „Man 
soll keinen edelleuten vergunstigen ihre wapen in der Kirche aufzuhangen, 
es sey denn das sie der Kirchen davor gerecht werden, denn wess ist 
der Kirchen mit ihren Wapen gedienet, wann die Kirche nichts davor 
haben soll, es ist ein schlechter Zirart und ihnen eine grosse hoffardt;“ 
sowie der Oberpastor Mickwitz, der ein Jahrhundert später die Wappen 
„Götzenbilder der eignen Ehre“ genannt hatte. 

Die Nikolaikirche zeigt in der Ornamentik des Nordportals am Thurme 
noch Anklänge an die Kunst der spätromanischen Periode. Der Thurm 
selbst war, nachdem 1423 die Arbeit an ihm eingestellt worden war, zu 
Anfang des XVI. Jahrhunderts vollendet worden; dann aber veranlasste 
eine erhebliche Senkung die Einholung eines interessanten, hier mitge- 
theilten Gutachtens, das der Erbauer des Rigaer Petrikirchenthurms, Rupert 
Bindenschu 1680 abgab, worauf der Thurm bis 1695 in den beiden Ober- 
geschossen so neu aufgeführt wurde, wie er noch heute steht. — In der 
grossen, 1492 geweihten Marienkapelle hat der mächtige Schnitzaltar von 
6,32 m Länge und 3,485 m Höhe Aufstellung gefunden, der einst den Hoch- 
altar der Kirche zierte (Abb. Taf. 40); er war 1482 aus Lübeck geliefert 
worden und hatte gegen 1250 Mark gekostet. In derselben Kapelle, die 
ein wirkliches Museum bildet, befindet sich auch der Antoniusaltar (Taf.41,42) 
mit niederländischen Gemälden um 1500 in der Art G. David’s, der 71/; m 
breite Rest eines mit dem Lübecker im Wesentlichen übereinstimmenden 
Todtentanzes (Taf. 43 a, b).. Diese und andere Werke sind eingehend 
beschrieben und abgebildet in W. Naumann’s Publication, Die Werke mittel- 
alterlicher Holzplastik und Malerei in Liv- und Estland, Lübeck 1892, Fol. 
Eine kurze Notiz über Alterthümer in Reval brachte auch Ref. im Reper- 
torium XIX, 491. Von dem Reichthum des Innern, der sich an Pracht 
nur mit der Danziger Marienkirche vergleichen lässt, giebt die Abb. 44 
eine gute Vorstellung. Die Kanzel stammt von 1624; leider ist sie theil- 
weise in Oelfarbe mit schlechter Marmorimitation überstrichen worden. 
Von der verschnörkelten Schnitzkunst dieser Zeit bietet das Epitaph des 
Bugislaus von Rosen von 1651 ein vollgültiges Beispiel; ebenso die Ver- 
kleidung des Rosen’schen Erbbegräbnisses von 1655. Als bemerkenswerth 
ist noch mannigfaltiges, zum Theil freilich mit Oelfarbe überstrichenes 
Gestühl von 1556, ein siebenarmiger Leuchter von 1519, Wandleuchter aus 
dem XVI. Jahrhundert zu erwähnen; von dem reichen Silberschatz, der 
zum Theil in Kriegszeiten eingeschmolzen wurde, haben sich noch mehrere 
Kelche erhalten (einer von 1435); das schönste Stück, eine vergoldete Mon- 
stranz (Taf. 55) von 1474, 112 cm hoch, wurde 1711 dem Fürsten Menschikof 
geschenkt und befindet sich jetzt in der Petersburger Ermitage. 

Die Olaikirche, obwohl ohne architektonische Detailgliederung, zeichnet 
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sich durch die malerische Gruppirung der Massen und das Ebenmass der 
Verhältnisse aus; der Chor, aus fünf Seiten eines Zwölfecks gebildet und 
durch vier schlanke achteckige Pfeiler gegliedert, übt eine grossartige 
Wirkung aus und erinnert an die Pracht des Remters der Hochmeister- 
wohnung im Ordensschlosse der Marienburg. Im Innern das Kenotaph 
des Hans Paulsen (Taf. 61) von 1514, mit acht Passionsszenen in Relief. — 
In der Heiligen-Geist-Kirche ist der schöne und wohlerhaltene Lübecker 
Schnitzaltar des Berent Notken von 1483 (Taf. 64), mit der Ausgiessung 
des h. Geistes (nicht dem Tod der Maria) zu erwähnen. — Mit grosser 
Sorgfalt ist der Grundriss (Fig. 71) des geräumigen Dominicanerklosters 
zu St. Katharina festgestellt worden, einer Gründung des XIII. Jahr- 
hunderts, die 1532 von den daraus ausgewiesenen Mönchen aus Rache in 
Brand gesteckt wurde, und seitdem theils in Trümmern liegt, theils aus- 
gebaut, theils abgebrochen und durch Neubauten ersetzt worden ist. Das 
würdige Altarbild der Klosterkirche, 1492 „über Lübeck aus Westen“, 
wahrscheinlich aus Brügge, eingeführt (somit nicht aus dem Brigitten- 
kloster stammend), wird im Schwarzhäupterhause aufbewahrt (abgeb. bei 
Neumann, Werke mittelalt. Plastik u. s. w.). — Das Brigittenkloster ausser- 
halb der Stadt, um 1405 —-36 in feinem gothischem Stil erbaut, ist seit 
der Belagerung durch die Russen im Jahre 1577 Ruine (Taf. 86). Der 
Kirche fehlte der Chor; da das Kloster beide Geschlechter beherbergte, war 
für die Nonnen eine besondere Empore errichtet. 

Die Grabsteine der Reval’schen Kirchen, fast alle aus Fliesstein 
gefertigt, sind wohl ausnahmslos einheimischer Arbeit. Nach den Kirchen 
geordnet werden sie vorgeführt; einer der interessantesten ist der des 
Arztes Joh. Ballivi von 1520 in Renaissanceformen, die an P. Flötner 
erinnern (Abb. 90), in der Nikolaikirche. — Eine Menge Grabsteine aus 
dem XIV. und XV. Jahrhundert rettete der Bürgermeister Baron Girard 
de Soucanton (} 1884), indem er sie aus den Ruinen der Dominicaner- 
Klosterkirche erwarb und mit nicht geringem Kostenaufwande zu den 
Seiten eines Parkweges (der sog. Via Appia) seiner bei Reval gelegenen 
Besitzung Rocca al mare aufrichten liess. Ein nachahmenswerthes Beispiel! 

W. v. Seidlilx. 
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Der Jacobsaltar im Dom zu Pistoja. Die Geschichte dieses her- 
vorragenden Denkmals der mittelalterlichen Goldschmiedekunst Toscana’s 
wird zum erstenmale, soweit dies auf Grundlage der vorhandenen urkund- 
lichen Zeugnisse möglich ist, klar dargelegt in einer kleinen Schrift des 
Domherrn Gaetano Beani (L’Altare di S. Jacopo Apostolo nella Cattedrale 
di Pistoja. Pistoja 1899, 8%, 44 S. mit einer schematischen Uebersichts- 
tafel), — der durch vollständigere Mittheilung des aus den Archiven der 
Domopera und der Commune geschöpften documentarischen Materials er- 
weiterten Neuauflage des betreffenden Capitels eines früheren, schon vor 
15 Jahren erschienenen Buches desselben Verfassers über den Dom von 
Pistoja. — Im Jahre 1287. wurden für den Altaraufsatz (Ancona, Dossale) 
die Statuen der Madonna und der zwölf Apostel von den Operaj des 
Domes bestellt und — wahrscheinlich — von demselben Goldschmied 
Pacino da Siena ausgeführt, der in ihrem Auftrag 1265 schon einen 
grossen mit Edelsteinen reichverzierten Kelch und einen silbernen Evan- 
gelieneinband mit Email- und Juwelenschmuck für den Dom geliefert 
hatte. Die genannten Statuetten haben sich an dem gegenwärtigen Dossale 
in der zu Seiten der Jacobusstatue angeordneten Doppelreihe gothischer 
Nischen erhalten. Sie waren -V eranlassung des Kirchenraubes, den sechs 
Jahre darauf Vanni di Fuceio de Lazzari, von Dante dafür ewig gebrand- 
markt, ausführte, und mussten, nachdem sie wiedererlangt waren, 1294 
einer gründlichen Restauration unterzogen werden. — 1316 wurde darauf, 
laut der am Werke befindlichen wortreichen Inschrift seines ‚Schöpters, 
von Andrea di Jacopo d’Ognabene von Pistoja die vordere Tafel des 
Altarvorsatzes (Paliotto) mit ihren 15 Reliefs aus der Geschichte Christi 
und 6 Prophetenfiguren zu ihren ‚Seiten ausgeführt, sodann von 1357 —61 
durch Pietro di Leonardo die linke Seitentafel mit neun Reliefs aus dem 
alten Testamente, und 1366—71 durch Leonardo di Ser Giovanni, beide 
aus Florenz, die rechte (bez. und datirte) mit ebenso: viel Darstellungen 
aus dem Leben des h. Jacobus hinzugefügt. Unterdessen war schon 
früher, 1349 die Statue des Heiligen für die Mittelnische des Altarauf- 


satzes dem Meister Gilio zu Pisa in Auftrag gegeben, 1353 dorther feier- 


lich eingeholt und an der Stelle aufgestellt worden, die sie noch heute 
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einnimmt. Sodann wurden 1386 einem in Pistoja ansässigen deutschen 
Meister Piero d’Arrigo sowohl die Herstellung dieser Mittelnische selbst 
als die vier Heiligen (Joh. d. Täufer, S. Atto, 8. Eulalia u. S. Maria Ja- 
come), die die beiden Apostelreihen nach auswärts abschliessen, als auch 
endlich eine Verkündigung in Auftrag gegeben (sie nimmt jetzt das Mittel- 
feld des Sockels unter der Jacobusstatue ein, war aber ursprünglich für 
eine andere Stelle bestimmt). Demselben Piero d’Arrigo sollen — aller- 
dings nur nach einer späteren, aus der Mitte des XVII. Jahrhunderts 
stammenden Aufzeichnung in dem Merkbuch des Sacristans Sigismondo 
Conti — auch die schon seit 1381 ausgeführten 9 Prophetenbüsten in 
dem untersten Schmalstreifen des Dossale, sowie die 3 Statuen Christi, 
des h. Zeno und eines zweiten unbekannten Heiligen die rechts und links 
unmittelbar die Nische des h. Jacobus flankiren, endlich auch die hh. An- 
tonius und Stefanus angehören, die jetzt in den beiden äusseren Nischen 


' des oberen Abschlussstreifens des Altars stehen. Diesen letzteren aber 


mit der Maestä in der Mitte und den beiden Engelchören zu ihren Seiten 
arbeiteten, nach Entwurf eines Malers Giov. di Bart. Cristiani von 1395 
bis 1399 Nofri di Buto aus Florenz und Atto di Piero Braceini aus Pistoja 
(dem wir gleich wieder begegnen werden). Damit waren die Arbeiten am 
‘ Altar im Wesentlichen abgeschlossen und es konnte am 22. Juni 1399 
dessen solenne Einweihung vorgenommen werden. 

Aber gleich darauf (31. December 1399) wurde noch die fehlende 
Ausschmückung der beiden Seitenflächen des Dossale vergeben. Und zwar 
wurde dem Leonardo di Mazzeo Ducei und Piero di Giovannino die rechte 
(gegen die Sacristei gelegene), dem Nice. di Ser Guglielmo und dem Atto 
di Piero Braceini, die linke (dem Mittelschiff zu gelegene) Seite überwiesen, 
mit der uns in ihren Gründen nicht wohl erklärlichen Bedingung jedoch, 
dass die letzteren beiden die Arbeit sollten durch den Goldschmied Do- 
'menico da Jmola, die ersteren aber durch Pippo da Firenze herstellen 
lassen. In letzterem haben wir niemand sonst als Fil. Brunelleschi zu er- 
kennen, für dessen durch seine Biographen überlieferte Betheiligung an 
dem in Rede stehenden Werke wir hiermit zuerst urkundliche Beglaubi- 
gung gewinnen. Leider stellen sich der Identifieirung seiner Arbeiten 
- Schwierigkeiten entgegen. Denn von den ihm zur Herstellung zuge- 
wiesenen zwei Prophetenbüsten und den Statuen der Evangelisten Luca und 
Matheus (rect. Marcus) und der hh. Ambrosius und Augustinus führt eine 
schon 1401 aufgenommene Inventarbeschreibung des Altars nur die letztere 
an der dafür vorgesehenen Stelle an, während sie ausdrücklich betont, 
der übrige Schmuck der Seitenwand gegen die Sacristei fehle annoch. 
Da nun die heute am Altar vorhandene Statue des h. Augustin ein Werk 
späterer Zeit ist, und die neuerdings von Aless. Chiappelli verfochtene 
Annahme der Umstellung der übrigen an Brunelleschi vergebenen Sculp- 
turen auf die entgegengesetzte (der Kirche zugekehrte) Seitenwand des 
Altars sich nicht durch überzeugende Gründe stützen lässt (siehe dessen 
Artikel: Due sculture ignote die Filippo Brunelleschi im Juliheft 1899 der 
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Rivista d’Italia, auf den wir nächstens bei Gelegenheit der Behandlung 
einiger „Brunelleschiana“ eingehend zurückzukommen beabsichtigen), so 
scheint vorderhand die Erklärung am plausibelsten, Brunelleschi habe von 
den ihm übertragenen Stücken blos die Augustinusstatue hergestellt, allein 
auch sie sei im Laufe der Zeit durch eine andere ersetzt worden. Nur 
dadurch wird es dann auch verständlich, dass noch im Jahre 1456 Piero 
d’ Antonio von Pisa den Auftrag erhalten konnte, die an der Seitenwand 
gegen die Sacristei fehlenden Figuren zweier Propheten und die Statue 
des h. Marcus anzufertigen (die letztere nichtmehr nachweisbar, während 
die Prophetenbüsten sich am jetzigen Sockel des Altars zu äusserst rechts 
und links befinden). Nachdem der Altar 1643 nochmals eine gründliche 
Reparatur erfahren, wurde er 1787 beim Abbruch der Kapelle des Heiligen 
an seine heutige Stelle umgesetzt, wobei er sich erhebliche Umgestaltungen 
gefallen lassen musste, wie aus dem Vergleich seines actuellen Zustandes 
mit der Inventarbeschreibung von 1401 klar hervorgeht. ER 0) 


Uomini famosi. In fasc. V, vol. IX der „Napoli nobilissima“ ver- 
öffentlicht Giuseppe de Blasiis ueun Sonette, aus dem Codex Laurenziano- 
Rediano 184, e 124 A und dem Codex Magliab. I, IV, 114, c. 260, die, 
in der Mitte des XIV. Jahrhunderts gedichtet, jene uomini famosi feiern, 
welche Giotto für König Robert in Neapel in einem Saal des Castelnuovo 
um 1330 gemalt hat. Der Name des Dichters ist uns nicht erhalten; 
aber wir hören von ihm: il quale essendo nella sala del re Roberto a 
Napoli vide dipinti questi famosi huomini. E lui fe a ceiaschuno il suo 
sonetto chome qui apresso. Also handelt es sich nicht um Unterschriften, 
sondern um Nachdichtungen vor den vollendeten Fresken. Wenn de 
Blasiis die nur auf Vasari und Ghiberti sich stützende Tradition, diese 
Fresken seien von Giotto, bezweifelt und auf die von Vasari ebenfalls 
fälschlich dem Florentiner Meister zugeschriebenen Incoronata Fresken hin- 
weist, so ist darauf zu erwidern, dass diese „uomini famosi“ nach Vasari 
ein directer Auftrag König Robert’s gewesen sind, was auch der Anonym. 
Gaddiano bestätigt, also zweifellos in diese Zeit fallen, wo Giotto allein 
in Frage kommt. Die Sonette geben nun die Möglichkeit, diese späteste 
Arbeit Giotto’s näher zu beschreiben. Es werden neun Helden besungen: 
Alexander, Salomo, Hector, Aeneas, Achilles, Paris, Hercules, Simeon, 
Caesar; wie man sieht, biblische und profane Helden, Juden, Griechen 
und Römer in seltsamer Auswahl. Neben jedem Helden scheint dessen 
Gattin gestanden zu haben, da mehrfach in den Sonetten die Männer auf 
diese Frauen hinweisen. Achill sagt: e questa & Polisena la mia sposo; 
Hector: & costei qui che si fisö mi mira Pantesileas; Simeon: io inamorai 
d’ esta donzella. Wir kämen also auf: eine zweite, weibliche Nonade: 
Roxane, Königin von Saba, Andromeda, Dido, Polyxena, Helena, Deianeira 
(nicht Omphale), Delila und Kleopatra. Ferner lässt sich aus den Hin- 
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weisen: questa & Polisena etc. schliessen, dass es sich um ganze Figuren, 
nicht nur Brustbilder gehandelt hat, die paarweise, ähnlich vielleicht wie 
die Paduaner Tugenden und Laster, vermuthlich auch Grau in Grau ge- 
malt waren. Jeder dieser Helden rühmt seine Thaten in ebenso starken 
wie allgemeinen Ausdrücken, die am Schluss bisweilen moralisch enden 
(Alexander: Lettor, se pigro sei, mio esemplo tolli). 

Es ist nun sehr interessant, diesen Cyclus von uomini famosi, deren 
Auswahl gewiss einem literarischen Zufall zu danken ist, mit ähnlichen 
Arbeiten derselben Zeit in Oberitalien zu vergleichen. 1339 liess Azzo 
Visconti in Mailand (nach Gualvanei de la Flamma, Murat. Ser. XII 1011 
in seinem Palast das punicum bellum, d. h. Aeneas und Dido malen, 
ferner im Gefolge einer Gloria die Helden: Hercules, Hector, Aeneas, 
Attila, Carl der Gr., Cangrande und sich selbst darstellen. In der Sala 
dei Giganti des palazzo del capitano in Padua malte Guariento um 1370 
(nach Notiz. d’op. di disegno ed. Frizz. p. 78) „li XII Cesari a man destra 
e li lor fatti“; Avanzo malte ebendort die Gefangennahme Jugurtha’s und 
den Triumph des Marius. Ferner (p. 79): il pozuolo da driedo, ove sono 
li Signori de Padoa, ritratti, al naturale de verde.... .. 

Wenn wir hier in Mailand und Padua (Verona und Mantua könnten 
ebenfalls herangezogen werden) die Besteller neben den uomini famosi 
des Alterthums portraitirt finden, so wäre es seltsam, in Neapel den 
königlichen Herrn der Gegenwart vermissen zu sollen. Robert I hat sich 
mehr als einmal portraitiren lassen; er hätte kaum diesen Auftrag an 
Giotto ertheilt, wenn sein Bild nicht dabei hätte sein sollen. Diese Ver- 
muthung wird -noch wahrscheinlicher, wenn wir lesen, dass bei Vasari 
(Mil. I 391) Giotto sein Selbstportrait auch mit anbrachte. 

Im democratischen Toscana hat diese Art des Saalschmuckes bis zu 
 Castagno keine Nachahmung gefunden. Wohl aber hören wir, dass Giottino 
bei seinem römischen Aufenthalt (1369) in der casa Orsini eine sala 
d’uomini famosi ausschmückte. An diese hat sich dann im Quattrocento 
. jene stolze Reihe antiker Helden geschlossen, die in den Stanzen vor der 
Zeit Raffael’s von Melozzo, Piero della Francesca u. a. gemalt waren und 
dann leider den Arbeiten des Urbinaten weichen mussten. Zwei Nach- 
zeichnungen nach solchen Köpfen von einem Schüler Raffael’s, die von 
diesem vor der Zerstörung veranlasst wurden, befinden sich in den 
Uffizien und sind von Schmarsow im letzten Band der „Kunsthistor. Ges. 
für photogr. Publicationen“ veröffentlicht worden. P. Schubring. 
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Berichtigung. 


Auf S. 325 dieses Jahrganges hatte ich gesagt, das Eindrucken von 
Lichtdrucken in den Text des Werkes über die Renaissanceausstellung 
bilde eine Neuerung, die der Firma Albert Frisch zu verdanken sei. Ver- 
anlasst hatte mich dazu die Bemerkung auf S. 2 des angeführten Werkes: 
„Der Text wurde hergestellt in der Reichsdruckerei, die Tafeln in der 
Liehtdruckanstalt von Albert Frisch.“ 

Nun schreibt mir die G. Grote’sche Verlagsbuchhandlung hierüber: 
„Zur Richtigstellung erlauben wir uns zu bemerken, dass diese Neuerung 
schon vielfach in Werken unseres Verlages geübt wurde und daher weder 
von Herrn Frisch ausging, noch überhaupt von ihm ausgeführt wurde. 
Lediglich und allein die Verlagshandlung hat sich im Interesse vor- 
nehmster Ausstattung entschlossen, diesen äusserst kostspieligen Weg 
zu betreten. Die Ausführung ist in der Reichsdruckerei geschehen.“ 

Da es sich hierbei um die Anerkennung eines Verdienstes handelt, 


das dem deutschen Buchgewerbe zur höchsten Ehre gereicht, so stehe ich. 


nicht an, den Sachverhalt hiermit zu allgemeiner Kenntniss zu bringen. 
2 W. vu 8: 
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